zwykły film. 


O odbudowie Warszawy - zrobiono 
kilkadziesiąt filmów i wydawało się, 
że wszystkie dostępne materiały wi 
zualne są doszczętnie wyekspłoatowa- 
ne. Temat „pierwszy rok wyzwolonej 
Warszawy” nie dawał mi spokoju już 
od kilku lat, nie chciałem jednak 
robić filmu, który byłby repetycją 
znanych zdjęć i motywów. Szukałem 
nowych materiałów we wszystkich 
możliwych źródłach, nie tylko filmo- 
wych: na łamach „Życia Warszawy” 
i wśród nagrań radiowych, w archi. 
wach fotograficznych, muzeach i w 
prywatnych kolekcjach. Bezcenne 
Varsaviana odkrylem w _ niecałkowi- 
cie opracowanych zbiorach  macie- 
rzystej WFD, wśród materiałów, któ- 
re zachowały się tylko na taśmie 
Negatywowej lub pozytywowej, W 


pierwszym przypadku, żeby obejrzeć 
nakręcone sceny, trzeba było ryzyko- 
wać i robić kopie pozytywowe. I oto 
odkryłem prawdziwe skarby: pogrzeb 
dowódców AL na Krakowskim Przed- 
mieściu, uroczystą inaugurację Uni- 
wersytetu, grób  wielkopiątkowy w 
le Św. Krzyża, zabawę ludową 
Zwycięstwa, do której przy* 
grywała damska orkiestra, sprowa- 
dzenie dzieł Matejki odnalezionych 
na Śląsku, otwarcie ogródków jorda- 
nowskich dla sierot, uroczystości na 
gruzach getta. Kilka znanych tema- 
tów przedstawiam w znacznie szer- 
szych niż dotychczas wymiarach: ży- 
cie i pracę Szkoły Głównej Gospo- 
darstwa Wiejskiego, wystawę „War- 
szawa oskarża”, pożegnanie wojsk ra- 
dzieckich, wizytę gen. Eisenhower. 

a” jako siedzibę dyplo" 
placówek. Każdy skra- 
wek taśmy, każda fotografia, każdy 
fakt zostały sprawdzone i zweryfiko- 


wane w oparciu o Źródła, z których 
najobszerniejszym był rocznik „Ży- 
cia Warszawy” z 1545 roku. 


Prawie  półtoramilionowe _ miasto 
obrócone zostało w perzynę, umarło 
na kilka miesięcy. Odradzało się jak 
Feniks z popiołów. To są banały, to 
brzmi jak slogan, ale na tych 


ZMARŁ 
MAKSYM SZTRAUCH 


W Moskwie zmarł 3 stycznia wybit- 
ny radziecki aktor teatralny i filmo- 
wy, laureat Nagrody Leńinowskiej — 
Maksym Sztrauch. Dla kinomanów 
pozostanie przede wszystkim znako- 
mitym odtwórcą postaci Włodzimie- 
rza Lenina w filmach Siergieja Jut- 
kiewicza” - „Człowiek z', karabinem 
(1338), „Opowieści o Leninie” (1958)_i 
„Lenin w Polsce” (1966). Urodzony w 
1300 r., związany był z rewolucyjną 
awangardą teatralną. Od  18ZI r. 
współpracownik Meyerholda i Eisen- 
steina, debiutował na ekranach w 
1924 r. rolą szpicia Ochrany w „Straj- 
ku” Eisenstt Brał udział W rea- 
Jizacji _ „Panceri Potiomkina”, 
„Października”, oraz „Starego i no- 
wego” tegoż reżysera. Grał też w fi 
mach „Dwaj żołnierze”, „Przysięga”, 
„Zbrodnia przy ulicy ” Dantego”, 
„Symfonia Leningradzka” i innzch. 


„W ROKU TRZYDZIESTYM 
OD ZNISZCZENIA MIASTA. 


Jak już informowaliśmy, w Wytwórni 

„Kalendarz Warszawski: 
karczyńskiego — to półtoragodzinny dokument 
pierwszy, najciekawszy rok odradzającej się stolicy. Od tego momentu upły- 
nęło prawie trzydzieści lat, ale ten film uzmysławia, że dla Warszawy oznacza 
to — kilka epok. Oto co mówi reżyser: 


Fiumów Dokumentalnych powstał nie- 
17.1.1945 — 17.1.1946" reż. Tadeusza Ma- 


montażowy, przypominający 


to widać. Dosłownie! Każdy krok 
przez ten labirynt gruzów prowadził 
do normalnego życia, więc też urasta 
do rangi symbolu. I symbolem pozo- 
stał na ekranie, Babina z wiersza 
Tuwima „Ab urbe condita” wykrzy- 
kująca na rogu Marszałkowskiej i 
Alei Jerozolimskich „Do _ chierbaty, 
do chierbaty, do świeżego ciasta”: 
proszę, jest, ta sama! I opiewany w 
powieściach, reportażach, pamiętni- 
kach cafć-bar Fogga. I' apteka w 
tramwaju. I uruchomienie elektrowni 
na Powiślu. I ci, którzy gołymi rę- 
kami wydłubali z barykad dziesięć 
wozów tramwajowych, zmontowali 
wagon, pomalowali go na żółto i 
czerwono i puścili na miasto. Dyspo- 
nując  obszerniejszym _ materiałem 
mogłem pokusić się o pokazanie na 


czym polegał ten cut 


na wyjątko- 


wej energii, wytrwałości, ambicji 
warszawiaków. Moim zamierzeniem 
było stworzyć relację  lakoniczną, 


chwilami surową nawet, bez formal- 
nych ozdobników; obraz okazał się 
tak wyrazisty... Zależało mi rów- 
nież na oddaniu specyficznej atmo- 
stery Warszawy w tym najtrudniej- 
szym okresie, woli życia, przetrwa- 
nia, walczącej ze zniszczeniem i 
śmiercią, śmiechu i radości przez lzy. 
Bo w procesie zabliźniania ran sy- 
tuacje tragiczne mieszały się z za 
hawnymi, wręcz humorystycznymi 
Starałem się oddać ducha Warsza- 
wy, charakter jej mieszkańców. Tych, 
którzy nie tylko myśleli o chlebie po” 
wszednim, ale również przygotowy- 
wali spektakle teatralne, organizowali 
imprezy sportowe. Bieg_ przełajowy 
od powalonej kolumny Zygmunta do 
Belwederu _ niecalkowicie uprzątnię- 
tymi ulicami dziś wydaje nam się 
czymś surrealistycznym, ale w owych 
chwilach był ucieczką do normalne- 
go życia. Zawsze byłem pełen podzi 
wu dla przedsiębiorczości warszawia- 
ków i z tego podziwu, z sympatii do 
Warszawy narodził się mój film. 


NOTOWAL B. Z. 


„PÓL-TEL” ż 
ROZPOCZYNA DZIAŁALNOŚĆ 


W styczniu powołano do życia nową 
wytwórnię filmową „Pol-Tel” z cen- 
tralą w Warszawie i oddziałami w 
Krakowie i Katowicach. Jej zada- 
niem jest produkcja filmów telewizyl- 
nych. Wytwórnia dysponować będzie 
własną bazą produkcyjną; pierwsze 
hale zdjęciowe i laboratoria zostaną 
wzniesione w Krakowie, przy tam- 
tejszym centrum telewizyjnym. 


Przegląd filmów krótkich 


INIGJATYWA 
KLUBU" „ZYGZAKIEW” 


Dyskusyjny Klub Filmowy „ZYE- 
zakiem” w Warszawie zorganizował 
Ii Przegląd Polskich Filmów Krótkich. 
Widzowie obejrzą oprócz filmów naj- 
nowszych również najwartościowsze 
pozycje z dawnych lat. Przegląd od- 
będzie się w kinie „Stolica” między 
241 27 stycznia br. 


UROCZYSTA PREMIERA 
FILMU: KUBAŃSKIEGO 


7, okazji święta narodowego Kuby 
odbyła się w Warszawie 7 stycznia 
uroczysta premiera filmu fabularne- 
go „Człowiek z Maisinicu” reż. M; 

Pórcza, osnutego na wydarze- 
niach związanych z  rozgromieniem 
kontrrewolucyjnej grupy dywe 
nej. W głównej roli występuje Sergio 
Corrieri. 


FILAAOWY 
SERWIS 
PRASOÓW 


os M Ar 


Od 1 stycznia 1974 r. „Filmowy Ser: 
wis Prasowy”, biuletyn informacyjny 
Centrali Wynajmu Filmów, ukazuje 
się w nowej szacie graficznej: dru- 
kowany, z barwną okładką; wkrótce 
ma zostać wzbogacony 0 barwne 
wkładki zdjęciowe. FSP dostępny jest 
jedynie w prenumeracie; jej roczny 
koszt wynosi 120_2ł. 


EMME) 
MNORZEJ WAJDA W NAD 


Twórczość Andrzeja Wajdy znana 
była dotąd kinomanom z NRD dość 
fragmentarycznie. Sytuację tę popra- 
wiła Telewizja NRD. organizując w 
grudniu 1973 r. wielki przegląd re- 
trospektywny filmów tego reżysera, 
od „Pokolenia” po „Brzezinę”. W ten 
sposób odbyły się tamtejsze orapre- 
miery takich filmów, jak „Kanał”, 
„Niewinni czarodzieje” i „Wszystko 
na sprzedaż”. Przegląd cieszył się 
ogromnym powodzeniem, był szeroko 
omawiany na lamach prasy i dysku- 
towany w najsz 

łecznych. Zapowiedziano już 
premierę „Wesela” w kinach NRD, 
oczekiwaną tam z dużym zaintereso- 
waniem. 


Lech Pijanowski 
(26 lipca 1928 — 5 stycznia 1974) 


Ukończył łódzką szkołę filmową i 
arealizował w połowie lat pięćdziesią- 
tych parę filmów dokumentalnych, 
ale wkrótce uznał, że nie praktyka, 
lecz teoria i popularyzacja filmu są 
jego powołaniem. Film i telewizja 
zyskały w nim odtąd znakomitego 
znawcę | krytyka, z jednakową ła- 
twością. trafiającego do' koneserów — 
1 do dzieci, dla których przez całe 
lata prowadził niezwykle popularną 
audycję telewizyjną. Był współtwór- 
cą miesięcznika „Kino”, sekretarzem 
redakcji od początku istnienia pisma, 
zastępcą redaktora naczelnego do 
niedawna. Współpracował z wieloma 
redakcjami; także z naszą — od sa- 
mego początku. 

Przez wiele lat był jednym z fi- 
larów Filmowej Rady Repertuarowej 
rzy Centrali Wynajmu Filmów. 
Świetny znawca kina anglosaskiego, 
współorganizował wiele przeglądów 
i festiwali. Był szczególnie popularną 
postacią krakowskiego festiwalu fi 
mowego, animatorem _ tamtejszych 
dyskusji i spotkań; pogodny, zrów- 
noważony — z każdym znajdował 
bez trudu kontakt, nigdy nie narzu- 
cał swego punktu” widzenia, taktow- 
nie prowokował wymianę myśli. 

Kino i telewizja do końca były 
główną sferą działania autora „Małe- 
go abecadła_ filmu i telewizji”. Ale 
nie jedyną. Rozległość zainteresowań 
Leszka była nieprawdopodobna, Pisał, 
tłumaczył nie tylko prace fachowe 0 
lilmie i telewizji, ale i literaturę 
piękną — między innymi wiersze 
Pabla Nerudy. Był autorem książek 
dla dzieci. Pasjonował się kolekcjo- 
nerstwem i był w tej dziedzinie auto- 
1ytetem na skalę światową. 

Niczego nie robił połowicznie, każ- 
de „hobby” było dla niego sprawą 
poważną, nie znosił dyletanctwa i 
pseudoautorytetów. W ostatnim okre- 
sie życia stale pogłębiane zaintereso- 
wanie grami przekształciło się w pa- 
sję do _ informatyki. Związany 2 
Ośrodkiem _ Badawczo-Rozwojowym 
Informatyki w Warszawie, prowadzii 
badania nad matematyczną teo: 
gier. Ale — co było dla niego nie- 
zmiernie charakterystyczne — gry po- 
zostały dla niego przede wszystkim 
rozrywką, którą postanowił zarazić 
wszystkich. Jego sławne Rozkosze Ła- 
mania Głowy w „Życiu 1  No- 
woczesności” zdobyły sobie  tysią- 
ce zwolenników w całym kraju. Wal- 
czył o należyte miejsce tej dziedziny 
rozrywki w naszym Życiu, przeko- 
nywająte udowadniając ważną rolę 
gier w rozwoju osobowości nowoczes- 
nego człowieka. Jego dwie książki 
na ten temat stały się białymi kru- 
kami wkrótce po opuszczeniu dru- 
karni. 

Z bezsilnym żalem obserwowaliśray 
jego walkę z chorobą w ostatnim ro- 
ku życia. Irracjonalnie wierzyliśmy, 
że najgorsze nie nastąpi. Teraz nie 
ma Leszka i bardzo nam go brak... 


Zespół „Filmu 


Na okładce: 
BOŻENA DYKIEL 


gra w filmie 
„Pójdziesz ponad sadem” 
(reportaż na str. 6) 


Fot. J. Troszczyński 


kaw 
CZESNY 


Artykuł ten, ostatni z cyklu „Twój współczesny”, nie jest 
przecież ostatnim artykułem w kwestii tematu współczes- 
nego. Dlatego wypada zawiesić tym razem dobry zwyczaj 
bilansowania cykli, niepodobna bowiem zamykać dyskusji 
w sprawie, która jest najżywotniejsza dla pisma — bo naj- 

ważniejsza dla polskiego filmu. 


ZBIGNIEW KLACZYŃSKI 


„Ocalenie” Edwarda Żebrowskiego 


ytanie to brzmi 
P cokolwiek naiwnie 

z. racji mnogości 

możliwych _uza- 

sadnień, z których 
jednak interesują nas tylko 
nieliczne. Te mianowicie, ja- 
kie zawierał postulat zbliże- 
nia się filmu do współczes- 
nego życia, który przez dob- 
rych kilkanaście lat stanowił 
jedno z najbardziej akcen- 
towanych haseł polityki kul- 
turalnej i społecznie zorien- 
towanej krytyki. Postulaty 


film nie sprostał tym nadzie- 
jom? Odpowiedź na te pyta- 
nia leży nie tylko w kompe- 
tencjach krytyki, lecz także 
należy do jej obowiązków. 
Podstawowych obowiązków 
— jeżeli na serio traktować 
jej rolę. 


Materia 
w stanie chaosu 


odniosły skutek. Dopiero 0s- 
tatnie dwa lub trzy lata ge- 
neralnie zmieniły sytuację. 
Współczesność jako sfera te- 
matycznych inspiracji stała 
się dziś naturalnym niejako 
rejonem egzystencji polskie- 
go filmu. Ten zwrot ku spra- 


| ———wom współczesnym, z któ- 


rymi przez tyle lat tak wie- 
le wiązano nadziei, zdaje się 
dziś nikogo nie interesować. 
Dlaczego? Czy nadzieje oka- 
zały się jałowe? Czy może 


DLACZEGO 
NAJWAZNIEJSZA ? 


Problem bowiem ma cha- 
rakter światopoglądowy. Kto 
w sztuce akcentuje treść, 
szuka znaczeń i ich racjonal- 
nych perspektyw, ten chcąc 
nie chcąc wchodzi w spór o 
system wartości. Kto zaś pre- 
feruje treści współczesne, 
ten dokonał już w tej sferze 
nader istotnego wyboru. U- 
znał za najważniejsze pokaza- 
nie w filmie tych procesów, 


«jest to jednocześnie front dyskusji o moralnym stanie społeczeństwo... 


ciąg dalszy ze str 


jakie tworzą duchowy klimat 
naszych dni, decydują o sta- 
nie umysłów, kształtują e- 
mocje. Nie zakłada to oczy- 
wiście apriorycznej przewagi 
utworów _przedstawiających 
bohaterów w marynarkach 
—.nad filmami, w których 
chodzą w kontuszach czy 
sukmanach. W obu przypad- 
kach mają one sobie tylko 
właściwy zakres społecznych 
funkcji, który zresztą także 
w przypadku tematu współ- 
częsnego niewiele ma wspól- 
nego z reporterską aktual- 
nością. 

Dla mojej generacji jed- 
nym z najbardziej współczes- 
nych filmów był „Popiół i 
diament” Andrzeja Wajdy, 
film zrobiony w roku 1958 i 
przedstawiający wydarzenia 
o wiele lat wcześniejsze. Wy- 
jątkowo mocny społeczny re- 
zonans zawdzięczało dzieło 
pogłębionemu ujęciu dwu 
problemów, które wiązały i 
uogólniały indywidualne doś- 
wiadczenia generacji czyn- 
nych w czasie ubiegłej woj- 
ny. Pierwszy — to rozrachu- 
nek z okupacją i konspirac- 
ją, drugi — to wielka alter- 
natywa ustrojowa, podstawo- 
wy i najpłodniejszy w na- 
stępstwa konflikt tamtych 
lat. I dodajmy jeszcze — na- 
kierowany w przyszłość. 
Sztuka współczesna bowiem 
musi mieć w sobie coś z, jut- 
ra. 


Ileż jednak łatwiej o kla- 
rowną formułę  podstawo- 


„Perla w koronie” Kazimierza Kutza 


gi Kutza nie da się kontynuować trybem ciągłym... 


wych konfliktów w okresach, 
gdy gwałtowne ciśnienie his- 
torii nie pozostawia wątpli- 
wości co do charakteru i kie- 
runku społecznych napięć. 
Nasze czasy — szczęśliwie — 
nie mają tak dramatycznie 
kontrastowego obrazu. Czyż 
nie mówiło się nawet o ,„po- 
koleniu bez życiorysu”? Jest 
w tym frazesie jakaś cząstka 
prawdy. Zbiorowy życiorys 
generacji wyrosłej już w 
socjalizmie to wciąż jeszcze 
dla sztuki, literatury i filmu 
materia w stanie pierwotne- 
go chaosu, niejasna i po- 
gmątwana, dla której brak 
orientujących schematów w 
tradycji literackiej. (Notabe- 
ne niezmiernie trafnie o 
tych historycznych  ograni- 
czeniach pisał w nr 46 „Fil- 
mu” Jerzy Niecikowski). 
Materia ta — z jednej stro- 
ny — to ogromna masa prze- 
ważających już statystycz- 
nie standardowych życiory- 
sów: szkoła podstawowa —- 
średnia — pierwsza praca 
itp.; z drugiej zaś — bardzo 
wielu tych samych ludzi o- 
puszcza na stałe swoje ro- 
dzinne środowiska, wchodzi 
w nowe związki społeczne, 
gruntownie zmienia sposób 
życia i obyczaje. Ludzie ci, 
adaptując się do nowych 
środowisk, sami z kolei stają 
się czynnikiem naruszającym 
ich kulturową spoistość. 
Śląskiej proletariackiej sagi 
Kutza, obejmującej dzieje 
dwóch pokoleń, nie da się 
kontynuować trybem ciąg- 
łym. W kopalni, gdzie straj- 
kowali bohaterowie „Perły w 


wnukowie i prawnukowie 
górników — pracują dziś 
chłopscy synowie z Kielec- 
czyzny. 


Szansa 
spotkania 
innych 


Na procesy tę, nasildjące 
się w miarę realizacji prog- 
ramu dynamizującego gos- 
podarczy rozwój kraju na- 
kładają się komplikacje zwią- 
zane z wymogami postępu 
technicznego i naukowego. 
W coraz większej mierze sta- 
jemy się społeczeństwem 
specjalistów. Na dobrą spra- 
wę wszyscy kształcący się 
dziś spotykają się ze sobą je- 
dynie na wąskim obszarze 
wiadomości z siedmio- lub 
ośmioklasowej szkoły, nader 
skąpo nasyconej humanisty- 
ką, dość pobieżnie zaznaj 
miającej z ojczystą literatu- 
rą, z rodzimą i obcą trady- 
cją artystyczną. Dla ogrom- 
nej większości osób dalsza 
nauka to wrastanie w 
specjalizację, która nie tylko 
owładnie ich umysłami, lecz 
także zadecyduje o miejscu, 
skąd patrzyć będą na życie. 
Nierzadko jest to perspek- 
tywa niezmiernie wąska. Cza- 
sem niepodobna w niej dos- 
strzec nawet tych mechaniz- 
mów, jakie rządzą całością 
spraw, w których ludzie ci 
mają swój udział. Kompli- 
kowanie się struktur organi- 
zacyjno-produkcyjnych, ich 
ograniczona przejrzystość i 
przytłaczający ogrom, a tak- 
że wąski zakres doświadczeń 
bezpośrednich — wszystko to 
w  następstwach  psycholo- 
gicznych rodzi siły odśrod- 
kowe, dezintegrujące.' Ułat- 
wia szerzenie się postaw 
ideowo i moralnie indyferen- 
tnych. Sprzyja przeświad- 
<zeniom, że nie ma powodu 
zawracać sobie głowy czymś, 
co wykracza poza sferę 0so- 
bistych interesów. 

Im węższy jest krąg doś- 
wiadczeń, jakie uzyskać mo- 
żemy _ bezpośrednio, tym 
ważniejsza staje się rola doś- 
wiadczeń pośrednich, które 
oferować mogą środki maso- 
wego przekazu. Nie idzie 
przy tym oczywiście o czys- 
to informacyjną ich funkcję. 
Z punktu widzenia kształto- 
wania się postaw ważniejsza 
chyba jest możliwość nawią- 
zywania emocjonalnego kon- 
taktu z doznaniami, uczucia- 
mi i problemami innych lu- 
dzi, co szczególną odpowie- 
dzialnością obarcza przekazy 
natury artystycznej. Nieko- 
niecznie musi to być film. 


koronie”, górnicy, synowie, 


Andrzeja Wajdy 


„Popiół i diament** 


Jakże dobitnym dowodem 
potężnej ciekawości życia 
innych ludzi, chęci potwier- 
dzenia się i odnalezienia w 
emocjach innych, mogą być 
radiowe cykle „Matysiaków” 
czy „W Jezioranach”. Zdu- 
miewający w swej masowoś- 
ci fenomen traktowania ra- 
diowych rodzin jako adresa- 
tów  okolicznościowych da- 
rów, listów, życzeń, kondo- 
lencji świadczy o intensyw- 
ności, z jaką odbiorcy seria- 
lów włączają się w świat 
swych bohaterów. 

Świat w gruncie rzeczy 
uproszczony i ubogi, co z en- 
tuzjazmem odkrywców A- 
meryki raz po raz podnoszą 
rozmaici krytycy, choć spra- 
wa ma charakter banalnej 
zależności pomiędzy konwen- 
cją a szerokością odbioru. 
Taki serial może być robiony 
dobrze albo żle — i to może 
być tematem dyskusji — ale 
nie należy żądać, aby wy- 
kraczał poza schematy oby- 
czajowe czy moralne i stere- 
otypowe postacie, bo stereo- 
typom tym właśnie zawdzię- 
cza masowość. Każda kon- 
wencja ma właściwą sobie 
optykę. Serial, nie tylko 
zresztą telewizyjny, nie jest 
w stanie dotrzeć do tych 
głębszych i _ psychologicz- 
nych uwarunkowań, jakie 
wiążą ludzi z perypetiami 
jego bohaterów. 


Strefy 
konfliktowe 


Można bowiem odnaleźć 
w owym głodzie cudzego ży- 
cia bardzo złożone czynniki 
społeczno-psychologiczne; za- 
chwiane poczucie tożsamości 
osób pozbawionych wsparcia 
tradycyjnych środowisk, ob- 
ciążonych trudnymi czasem 
zagadnieniami  adaptowania 
się do nowych warunków, 


Z LLL ea ccc w 


„„rozrachunek z okupacją i konspiracją... 


zdezorientowanych w świe- 
cie, gdzie bankrutują trady- 
cyjne modele sukcesu (np. 
ziemia jako rękojmia bogact- 
wa) itp. Konflikty te, nie 
pozbawione dramatycznych 
sytuacji i moralnych rozte- 
rek, stanowią jakby odwrot- 
ną stronę najbardziej opty- 
mistycznych procesów _ roz- 
wojowych. Należą do kon- 
fliktowych stref' cywilizacyj- 
nego i kulturalnego awansu 
socjalistycznego _ społeczeń- 
stwa. Odnaleźć te zjawiska 
w autentycznej materii ży- 
cia to znaczy trafić w sedno 
duchowych niepokojów 
współczesności, to odpowie- 
dzieć na potrzebę samowie- 
dzy młodego społeczeństwa 
w młodym ustroju. Dla fil- 
mu zaś to także szansa naj- 
pełniejszego uczestnictwa w 
tym, co nazwać można pow- 
stawaniem nowego moral- 
nego ładu lub mówiąc pro- 
ściej — socjalizmu. 

Wydaje się, że film polski 
wkroczył już na tę drogę. 
Przykładem rozległość ho- 
ryzontów, jakie otwiera „Za 
ścianą” Krzysztofa Zanussie- 
go — jeden z najdoskonal- 
szych może i najskromniej- 
szych zarazem filmów współ- 
czesnych. Opowieść o zawie- 
dzionych aspiracjach młodej 
kobiety, to przecież także 
tylekroć żądany temat pracy. 
Nie ma tu co prawda efek- 
townego  produkcyjno-prze- 
mysłowego tła. Ale za to jest 
praca jako decydująca treść 
życia: jako klucz do pozycji 
socjalnej, szansa potwierdze- 
nia swej osobowości, prób 
wartości moralnych — wszys- 
tko to i wiele więcej, Bo z 
kolei uchwycony przez Za- 
nussiego obraz życia ma tę 
cudowną spójność, o której 
można mniemać, że leży u 
podstaw poznawczych właś- 
ciwości sztuki. Daje ona na- 
szemu poznaniu tę integral- 
ność doświadczenia, jakiej 


nie zna refleksja badawcza, 
niezdolna inaczej opisać rze- 
czywistości, aniżeli w rozbi- 
ciu na aspekty socjalne, psy- 
chologiczne, moralne itp. 

Nie jedyny to zresztą film, 
w którym elementy nowej 
społeczucj sytuacji współ- 
czesnego człowieka układają 
się w jakiś nowy, porządku- 
jący wzór. Odwołując się zaś 
do znanych filmów, takich 
jak „Ocalenie” Żebrowskiego, 
„Trzeba zabić tę miłość” 
Morgensterna, „Palec Boży” 
Krauzego czy „Iluminacja” 
Zanussiego, nietrudno wy- 
kazać, że jest to jednocześnie 
front dyskusji o moralnym 
stanie społeczeństwa. A prze- 
cież nie mógłbym tej dyskusji 
nazwać dialogiem z masową 
widownią. Istnieje bowiem 
w dziedzinie naszego filmu 
współczesnego ewidentny 
rozziew pomiędzy jakością a 
popularnością. Czy temat 
współczesny doczeka się swo- 
jego „Popiołu i diamentu” 
— fenomenu popularnego ar- 
cydzieła? Nie wiem. Nie 
można wskazać warunków, w 
jakich powstają takie filmy. 
Wydaje się natomiast, że dla 
upowszechnienia _ doświad- 
czeń owych filmów poszuku- 
jących, brak w naszej kine- 
matografii decydującego og- 
niwa — ambitnego filmu ma- 
sowego. 

Ale to już zupełnie inna 
sprawa. I zupełnie inny krąg 
pytań, na które odpowiedzieć 
trzeba, jeżeli chcemy, aby 
współczesność nie stała się je- 


dynie chwilową przygodą 
naszej kinematografii. Aby 
film współczesny stał się 


tym, czym może być. Świa- 
dectwem rytmu epoki i ryt- 
mu powszednich dni. Grą o 
wszystko w sztuce. Sprawą 
najważniejszą, 


ZBIGNIEW KLACZYŃSKI 


kabaretu 


est w „Kabarecie” Boba Fosse'a scena zaskakująco śmia- 
ła: trójka bohaterów powiązanych zawiłymi więzami 
erotycznymi — para kochanków i ten trzeci, niemiecki 
baron, będący kochankiem ich obojga — zatrzymuje się 
w podmiejskiej gospodzie, czy też piwiarni. Zmęczona 
dziewczyna śpi w samochodzie, jej towarzysze, a zarazem kochan- 
kowie, flirtują przy stoliku, obok zwyczajni Niemcy popijają piwo. 
Nagle pojawia się kilkunastoletni chłopiec, piękny, czysty, apolli 
ski i wysokim, jasnym tenorem zaczyna śpiewać patriotyczną pieśń, 
Ta pieśń porusza zebranych, przy stolikach ludzie, najpierw mło- 
dzi, później starsi, powstają z miejsc, podchwytują melodię i sło- 
wa. Pieśń narasta, wzbija się w niebo, ogromnieje. Nad chórem 
góruje czysty głos pięknego, niewinnego chłopca. Ten chłopiec jest 
w mundurze Hitlerjugend. Nad głowami dwóch mężczyzn uwik- 
łanych w dwuznaczne związki erotyczne zjednoczony duchowo 
tłum śpiewa w ekstazie, że już wkrótce do niego należeć będzie 
cały świat. Wyciągają się ręce w hitlerowskim pozdrowieniu. 

Na dobrą sprawę z łatwością wyobrażam sobie, że ta wstrząsa- 
jąca scena mogłaby się znaleźć w jakiejś hitlerowskiej propagan- 
dówie, Z jednej strony to, co, moralnie dwuznaczne, frywolne i 
przegniłe, z drugiej to, co czyste, piękne i silne. Jeśliby jakiś hit- 
lerowski propagandysta chciał zrobić scenę świadczącą, że zdrowy 
duch narodowy pokona przegniłe plugastwo żydokomuny, bankier- 
stwa i arystokracji, czy umiałby wymyślić coś lepszego? 

Mam wrażenie, że cała wielkość „Kabaretu” — a jest to moim 
zdaniem, film po prostu wielki — zasadza się na bardzo subtelnej 
grze symbolami na pozór jednoznacznymi. Oto kabaret ze wszy- 
stkimi swoimi całkowicie podejrzanymi akcesoriami dziewczyny 
lekkiego prowadzenia, umalowani pederaści w damskich szatkach, 
aktorki na scenie wypinające pupę, kobiety staczające walkę w 
błocie i nade wszystko publiczność złożona z podstarzałych bab, 
grubych jegomościów z forsą i żigolaków. Wszystko to winno bu- 
dzić odrazę. Chciałoby się wręcz rzec: jeśli to miałby być ten świat 
— a nie ma w filmie innego — który hitleryzm unicestwił, to krzy- 
żyk na drogę i chwała Bogu. Reżyser tak układa obraży, że usta- 
wicznie podsuwa myśl, jakoby triumf hitleryzmu był zwycięstwem 
zdrowia nad chorobą. Jednakże w tym, co z pozoru przegniłe, od- 
pychające i wstrętne, film Fosse'a odkrywa wartości autentyczne, 
to zaś, co na pozór czyste, silne i piękne, skrywa zbrodnię, niena- 
wiść i nihilizm. 

Film Fosse'a każe myśleć o podstawach strategii działania ar- 
tystycznego. Żołnierz, dowódca uderza najpierw w najsłabsze miej- 
sca przeciwnika, później likwiduje lepiej bronione punkty oporu, 
myśliciel, artysta, jak się zdaje, winien działać inaczej — trzeba 
rozpocząć od najlepiej bronionego centrum, reszta już nie ma zna- 
czenia. Wydaje się. że film Fosse'a wychodzi wyjątkowo daleko 
naprzeciw tym argumentom, które wysuwali hitlerowcy przeciw 
Republice Weimarskiej. I tym większy jest triumf reżysera. 

Przywykliśmy, że filmy antyfaszystowskie posługują się nie- 
skomplikowanymi przeciwieństwami. Z jednej strony zgraja mor- 
derców i zboczeńców, z drugiej niewinne ofiary. Nikt może nie 
nadał temu przeciwieństwu większej ostrości niż Visconti w swoim 
„Zmierzchu bogów”. Tam już mieliśmy do czynienia nie tylko ze 
zbrodnią polityczną i nihiliżmem lecz z jakimś niesamowitym roz- 
kochaniem w podłości, występku i ohydzie moralnej, A jednak 
dzieło Viscontiego, mimo całej swej wizyjności i niesamowitości, 
w jakimś sensie zawiodło. Pisałem tu kiedyś, że Visconti chciał 
zrealizować prawdziwą tragedię i nic z tego nie wyszło, teraz do 
tamtej opinii mogę dołączyć uzupełnienie — Visconti robił tragedię 
i wyszedł mu kabaret, Fosse realizował film o kabarecie -i jego 
dzieło nabrało rangi autentycznej tragedii. 

Dzieło Fosse'a ma ramę — na początku artysta wita publiczność 
zgromadzoną w kabarecie, na końcu żegna ją, oznajmiójąc, że 
przedstawienie się skończyło. Przez chwilę kamera panoramuje 
wzdłuż ścian pomieszczenia wyłożonego jakimiś błyszczącymi bla- 
chami. Odbija się w nich siedząca publiczność. Jak w krzywym 
zwierciadle widzimy mężczyzn w brunatnych mundurach SA. To 
już pożegnanie z kabaretem. Hitlerowcy tego typu kabaretów nie 
lubili, mieli je zamknąć raz na zawsze. Nic dziwnego. Przecież prze- 
obrazili samo życie w jeden, makabryczny kabaret. 


JERZY NIECIKOWSKI 
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Szeryf 
o sennych powiekach 


„Ten aktor tworzy atmosferę, dramat, nie właściwie nie robiąc. Wy- 
starczy, że podniesie swoje senne powieki i bez słowa spojrzy w oczy 
partnerowi” — powiedział o Robercie Mitchumie reżyser Raoul Walsh. 
Słowa te, cytowane zwykle jako pochwała dla aktora, nie wydają mi 
się tak jednoznaczne. Może to być równie dobrze przygana: jakby 
Mitchum mógł osiągać efekty tylko dzięki swym cechom fizycznym, 
bez żadnego wkładu pracy. 

Sprawa jest dość istotna: jak dalece zewnętrzny wygląd pomaga 
lub przeszkadza aktorowi? Wydaje się, że determinuje w znacznym 
stopniu typ roli, uniemożliwiając niekiedy osiągnięcie sukcesu (znane 
są przykłady porażek świetnych aktorów w rolach „nie dla nich”). 
Ale czy możliwe jest stworzenie kreacji mocą samej tylko, idealnie 
dobranej twarzy i figury — innymi słowy, czy wystarczy „podnieść 
senne powieki”, aby zasugerować dramat? 

W „El Dorado” nie od razu rysuje się odpowiedź. Robert Mitchum 
pojawia się na początku jako szeryf, występujący w obronie rodziny 
farmera, zagrożonej przez wynajętego mordercę. Rewolwerowcem oka- 
zuje się dawny przyjaciel szeryfa (gra go John Wayne). Z przyjemno- 
ścią obserwuje się powściągliwość środków aktorskich, przy pomo 
których obaj partnerzy określają tę starą przyjaźń, niewolną od iro! 
(znają się, udawanie kogoś lepszego nie jest możliwe), oddają zmę- 
czenie i pogardę dla brudnej gry interesów, w którą oni, dawni wolni 
ludzie, zostali wtłoczeni wbrew sobie. 

W tym duecie Mitchum, podobnie jak Wayne, pozostaje iypowym 
aktorem westernu; świadomie wykorzystuje kostium i rekwizyty, któ- 
re automatycznie z! lokrotniają znaczenie słów i gestów, wykorzy- 
stuje tradycje postaci zmęczonego życiem kowboja, szeryfa czy ban- 
dyty. Wszyscy byli już przed nim wielokrotnie na ekranie i wystarczy 
tylko precyzyjnie oznaczyć typ bohatera, „podnieść powieki”, a reszty 
dokona ćwiczona na westernach wyobraźnia widzów. Ta precyzja 
w określeniu „typu” to oczywiście rutyna, a tej nie brak nikomu 
w ekipie „El Dorad 

Przed prawdziwym zadaniem aktorskim stanął Robert Mitchum do- 
piero w drugiej czę: filmu, kiedy Wayne, po powrocie z długiej po- 
dróży, zastaje go pijanym. Alkoholik w westernie jest, naturalnie, 
takim samym „typem”. jak zmęczony życiem obrońca prawa, jedna 
w „El Dorado” szeryf to jedyna rola o wewnętrznej dramaturgii, która 
musi być „zagrana”, a nie „scharakteryzowana”. 

Początkowo niechlujny, obszarpany, w jakimś strasznym podkoszul- 
ku, Mitch (jak go nazywają wielbiciele) prezentuje 
blonem. Pije uporczywie i ponuro, nie pomagają pei 
w szczękę wymierzone pięścią przyjaciela. Ale pewnego 
zostaje znieważony i wyśmiany przez męty, których niedawno był 
postrachem. Od tego momentu ani aparycja, ani charakteryzacja, ani 
kostium nie pomagają aktorowi. Przeciwnie — grać musi przeciwko 
temu wszystkiemu. Ciągle zamroczony, w tym samym podkoszulku, 
mając za sprzymierzeńca tylko życzliwość widzów pragnących jego 
odrodzenia, nie może już być śmieszny, jego ciężkie ciało nie może 
być bezwładne, brudna i lepka twarz nie może bud: wstrętu. To 
właśnie największa tajemnica aktorstwa: umiejętność przekształcenia 
postaci; a jeszcze bardziej niemożliwa chyba do opisania zdolność 
sterowania uczuciami. widzów, którzy nagle znowu widzą w pijaku 
człowieka. To nie tylko wystudiowane spojrzenie, opanowany, celowy 
gest — to zawsze jeszcze coś ponadto; sugestia, niekiedy — prawie 
hipnoza. 

Jeśli ten element ekspresji zawiedzie, nie pomoże najwymowniej- 
sze „spojrzenie w oczy partnera”. Poniżony Mitchum potrafił zmusić 
wszystkich, aby odczuli determinację człowieka podnoszącego się 
z dna. To, co dzieje się potem, jest już tylko konsekwencją tych kilku 
najważniejszych sekund, po których zamiast informacji, że szeryf 
przestał pić — budzi się w widzu odczucie, że jednak „człowiek, to 
brzmi dumnie”. Zdaje się, że tak właśnie objąwia się talent, którego 


nie można wyćwiczyć przed lustrem. 
CEZARY WIŚNIEWSKI 


Krzysztot Strolński 


O REALIZACJI 
FILMU 
„POJDZIESZ 


PONAD SADEM* 


rzez młody lasek brzozowy 

biegnie chłopak w granato- 

wym szkolnym ubraniu. Za- 
trzymuje się, wymachując teczką, 
zatacza kręgi w dziwacznym tań- 
cu. Migocą białe pnie drzew, sze- 
leści złotawy kobierzec opadłych 
liści. Dookoła nie ma nikogo. Tu 
chłopiec czuje się wolny, swobod- 
ny, rozsadza go radość. Wszystko 
można osiągnąć, świat nie ma gra- 
nie. 

Franek, bohater filmu „Pójdziesz 
ponad sadem”, ma 17 lat. Jest 
tym z dwóch braci, spadkobierców 
ojcowskiej ziemi i zagrody, który 
ze wsi odchodzi. Pracuje w mieś- 
cie w fabryce i uczy się w wieczo- 


rowym liceum; do domu wraca 
tylko na noc. Tęsknotę do wiedzy, 
do innego życia zaszczepił mu kie- 
dyś ojciec; chłopiec nie zejdzie z 
wytyczonej raz drogi. Brat, Józek, 
ma do niego żal. „Chciałbyś iść 
ponad sadem, a to trzeba od ko- 
" — mówi. Dla niego ziemia 
jest najwyższym dobrem, chce u- 
nowocześnić gospodarkę i pozostać 
na wsi. Wydaje mu się, że Franek 
wybrał los łatwiejszy. Czuje się 
gorszy, skrzywdzony przez ojca. 
Dwie równoważne racje, dwie 
drogi. Scenariusz filmu „Pójdziesz 
ponad sadem” powstał w oparciu 


Krzysztof Strolński 


Alicja Migulanka, Zdzisław Szymański, Bożena Dykiel 1 Józef Osławski 


o powieść Ryszarda Bińkowskie- 
go, on też jest autorem dialogów. 
Motyw dziecka wyraźnie różnią- 
cego się od wiejskiej społeczności 
funkcjonuje z różnymi skutkami 
w literaturze od czasów pozyty- 
wizmu, każda epoka ubiera go 
dynie w aktualne, swoiste realia. 
Droga do innego świata prowadzi 
przez naukę, wiedzę, sztukę; de- 
cydujące jest jednak odwieczne 
pragnienie, by iść gdzieś dalej niż 
ci, którzy wędrowali przed nami. 
Każdy dzień pracy w fabryce, 
każde zetknięcie się z ludźmi pre- 
zentującymi najróżniejsze postawy 


wobec życia zostawiają jakiś ślad, 
coraz bardziej odsuwają Franka 
od rodzinnego środowiska. Ale 
gdzieś, głęboko, pozostanie w nim 
tęsknota za sadem. Wśród najdal- 
szych planów — już po skończe- 
niu uniwersytetu — rysuje się 
mgliście wizja powrotu do rodzin- 
nej wsi. Czy tak będzie? Nie zoba- 
czymy już tego w filmie. Twórcy 
obserwują pierwszy etap w życiu 
chłopca, pierwszą zmianę środo- 
wiska, początek procesu dojrze- 
wania. Na Franka nie pada je- 
szcze cień „tańczącego jastrzębia”. 

— Problem migracji środowis- 


kowej jest mi szczególnie bliski — 
mówi reżyser Waldemar Podgór- 
ski. — Od dawna poszukiwałem 
scenariusza na ten temat, myśla- 
łem nawet o tym, by napisać go 
sam. Przypadkiem trafiłem na 
książkę Bińkowskiego. Znalazłem 
w niej nawet sceny, które wyo- 
brażałem sobie, zanim ją przeczy- 
tałem. Długo szukałem odtwórcy 
roli Franka, obawiałem się powie- 
rzyć tak trudne zadanie amatoro- 
wi. Wybrałem więc aktora — 
Krzysztofa Stroińskiego i sądzę, że 
wybór ten okaże się trafny. 


Film powstaje w Zespole „Pryz- 


+y 


Józet Osławski i Krzysztot Stroiński 


mat”, zdjęcia będą dziełem Wa- 


cława Dybowskiego, produkcją 
kieruje Stefan Adamek. Grają m. 
in. Magdalena Wołłejko, Bożena 
Dykiel, Alicja Migulanka, Józef 
Osławski, Zdzisław Szymański, 
Henryk Hunko, Franciszek Trze- 
ciak, Bogdan Wiśniewski, Michał 
Leśniak, Wojciech Standełło, Ma- 
rek Frąckowiak, Jerzy Cnota i 
Henryk Staszewski. 


ELŻBIETA DOLIŃSKA 
Zdjęcia: 
JERZY TROSZCZYŃSKI 


ŻYCIORYS Z NOŻEM 


TRAGEDIA. MAKBETA__(„Macbeth”). 


Reżyseria: „Roman _ Polański. 


Wykonawcy: Jon Finch, Francesca Annis, Martin Shaw, Nicholas Sel- 


by i inni. Wielka Brytania, 1971. 


jednym z wywiadów 

Roman Polański powie- 

dział, że „Tragedia 

Makbeta” jest jego 

najlepszym filmem. Po- 
dobne wyznanie o „Królu, damie 
i walecie” uczynił Jerzy Skoli- 
mowski na konferencji prasowej 
w Warszawie. O ile wypowiedź 
Skolimowskiego można traktować 
tylko jako akt lojalności wobec 
producenta, to słowa Polańskie- 
go znaczą chyba coś więcej. 

Ta ostatnia ekranizacja „Mak- 
beta” była przyjęta różnie, często 
sceptycznie. Znawcy Szekspira 
dali wyraz  dezaprobacie, bo 
w pamięci mieli inscenizacje fil- 
mowe Laurence'a Oliviera. Inni, 
którzy „Tragedię” rozpatrywali 
na tle twórczości reżysera, do- 
strzegli — choćby w porównaniu 
z „Dzieckiem Rosemary” — przy- 
tępienie nerwu  dramaturgicz- 
nego. Więc dlaczego Polański tak 
obstaje przy swoim? 


Mogą być dwie przyczyny. 


Pierwsza, oczywista, że reżyser 


chciał wykorzystać swój autory- 
tet, by przechylić szalę opinii pu- 
blicznej. Ale może być drugie 
wytłumaczenie, mniej oczywiste. 
Jest taka scena: w krużganku 
zamku ukazuje się Makbetowi 
świetlisty nóż, który — jak 
gwiazda betlejemska — prowadzi 
go do komnaty, gdzie śpi król. 
Scena zabójstwa jest niemal ko- 
pią  „Morderstwa”, pierwszego 
filmiku Polańskiego, zrealizowa- 
nego w roku 1958 w czasie stu- 
diów w Łodzi. Motyw noża, al- 
bo innego ostrego narzędzia, po- 
wraca zresztą w jego filmach czę- 
sto; najbardziej charakterystycz- 
ne przykłady: „Nóż w wodzie” i 
„Wstręt”. Może za tym kryje się 
jakieś uczulenie, obsesja, pod- 
świadomy imperatyw, dla których 
tekst Szekspira miał być tylko 
pretekstem? Jeśli tak, to szkoda, 
że Polański poprzestał na aluzji. 
Bo w filmie brakuje tonu oso- 
bistego, swobody w przywoływa- 
niu motywów z własnej twórczo- 
ści, odkrywania swej twarzy, na- 


wet swego „ja” autorskiego. Te- 
go, czego nie wstydzi się nigdy 
Fellini. 

„Tragedia Makbeta” ustępuje i 
„Nożowi w wodzie”, i „Dziecku 
Rosemary”. Ten pierwszy film, 
oprócz doskonałej kompozycji, 
dawał wnikliwą diagnozę obycza- 
jową; ten drugi — był nowocze- 
sną baśnią, opartą na motywach 
osaczenia, zagrożonego  macie- 
rzyństwa i diabolizmu. W „Mak- 
becie” brakuje tego rodzaju moc- 
nych punktów. 

Zwłaszcza środkowe partie są 
„puste”, nawet nudne. Coś się 
urywa, załamuje, wygasa. A prze- 
cież, wbrew różnym głosom, re- 
żyser dochował wierności Szek- 
spirowi; odstępstwa od oryginału 
są nieduże i w granicach przy- 
zwoitości ekranizacyjnej; poja- 
wiają się też wszystkie główne 
wątki problemowe: wątki psycho- 
logiczne, wątki władzy i fatum. 
Więc w czym rzecz? Wydaje mi 
się, że przede wszystkim w ugo- 
dowości za daleko posuniętej: ni- 
by Szekspir, a nie Szekspir, niby 
Polański, a nie Polański. Po dru- 
gie: młodzi aktorzy (Jon Finch — 
Makbet, Francesca Annis — La- 
dy Makbet), choć świetnie fizycz- 
nie dobrani, chyba jeszcze ducho- 
wo nie dorośli do tych ról. I 
wreszcie, co najważniejsze: szek- 
spirowski tekst dialogu „odkleja 


się” od obrazu. Jest czymś samo- 
dzielnym, piękniejszym i styli- 
stycznie odrębnym; niektóre sce- 
ny dają wrażenie, że obraz ucie- 
ka, inne, że zbyt natrętnie ilu- 
struje. 

Ale są także epizody świadczą- 
ce o talencie Polańskiego. Sceny 
początkowe — dzikie i patety: 
ne. Upadek korony po zabójstwie 
— zapowiedź najwyższej godności 
dla Makbeta i memento mori: 
tak z tarasu stoczy się jego gło- 
wa. Koronacja w bieli, boso, na 
obrzędowym kamieniu, w 
prehistorycznych _ obeliskow. 
głazów. 1 finał — opuszczony 
przez wszystkich Makbet podej- 
muje ostatni pojedynek. Walka 
okrutna, bezwzględna, prymityw- 
na — niemal chłopska bójka, w 
której jest jednak majestat losu, 
życia i śmierci. Tych scen nie 
można zapomnieć 

Odmłodzenie głównych bohate- 
rów nasunęło spostrzeżenie, że 
Polański kładzie zasadniczy ak- 
cent na „konflikt pokoleń”, na 
młodzieńcze, jeszcze niedojrzałe 
impulsy, pchające przez ambicję 
do zbrodni. Jeśli jednak „Trage- 
dia Makbeta” ma być filmem o 
„młodych”, to znaczy, że Polań- 
ski się zestarzał. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


AWYWCLIŁYW 


JAK KOMU NA ZIEM 


TAK I NA NIEBIE 


NA NIEBIE I NA .ZIEMI. Reżyseria: Julian Dziedzina. Wykonawcy: 


Piotr Fi 
Lutkiewicz i inni. Polska, 1973. 


mczewski, Monika Niemczyk, Andrzej Chrzanowski, Gustaw 


nowym filmie Juliana 
Dziedziny „Na niebie i 
na ziemi” postaci jest 
sporo. Można by je — 
stosując oczywiste prze- 
działy wiekowe — podzielić na 
dwie grupy: starych i młodych. 
Starzy żyją wciąż wspomnienia- 
mi wojny, która wywarła na 
ich psychice trwałe piętno. Nie- 
gdyś pułkownik Blicharski i ma- 
jor Korowicz byli wspaniałymi 
kompanami. Razem wyruszali w 
lotnicze akcje na Niemców, rato- 
wali sobie nawzajem życie. Po 
wojnie ich drogi rozeszły się. Ko- 
rowicz nie chciał wykonać roz 
kazu, został więc usunięty z woj- 
ska. Spotkali się z Blicharskim, 
kiedy ten zdążył awansować. Za 
namową dawnego przyjaciela Ko- 
rowicz powrócił do wojska, już 
jednak nie jako lotnik, lecz le- 
karz. Okazało się bowiem, że 
zdrowie nie pozwala mu latać. 


Podobne kłopoty, co starsi, ma- 
ją także młodsi piloci. Oto para 
bohaterów: major Horycki i ma- 
jor Grela. Pierwszy 
ustabilizowany życiowo, drugiego 
wciąż ponosi brawurą. A to na- 
zbyt długo wykonuje ewolucje w 
powietrzu, a to wbrew rozkazo- 
wi ląduje na autostradzie, tłuma- 
cząc, że chciał ratować maszynę. 
Pomiędzy obu przyjaciół wkrada 
się dziewczyna, pozostaje jednak 
na marginesie akcji. Obaj boha- 
terowie mają ważniejsze, „mę- 
skie”, sprawy do załatwienia. 

Dziedzina kręcąc swój film był 
niewątpliwie zafascynowany „te- 
matem lotniczym”, który wraz z 
„tematem morskim” kryje w s0- 
bie tęsknotę za romantyzmem, 
brawurą, przygodą. Z. inspiracji 
morza i powietrznych eskapad 
powstało wiele dramatycznych 
opowieści, w których sprawdzały 
się charaktery bohaterów, dopro- 
wadzonych do sytuacji wymaga- 
jących ważnych, jednoznacznych 
decyzji. Ale w „Na niebie i na 
ziemi” zabrakło podstawowego 
konfliktu, który zaostrzyłby pro- 
blemy moralne i psychologiczne. 
Wszyscy bohaterowie filmu Dzie- 
dziny są ludźmi zamkniętymi w 
sobie, nie obnoszą swych  dra- 
matów na pokaz. Ponieważ zaś 
sytuacja. -bynajmniej_ nie zmusza 
ich do podejmowania decyzji 
ostatecznych — niewiele wiemy o 
ich właściwych dyspozycjach 
wewnętrznych. 


poważny, 


Nie bardzo, na przykład, wia- 
domo, gdzie tkwi różnica pomię- 
dzy starszym i młodszym poko- 
leniem. Jeśli bowiem major Ko- 
rowicz zapytuje znienacka młod- 
szego kolegę, czy będąc w powie- 
trzu nie odczuwa potrzeby star- 
cia z autentycznym przeciwni- 
kiem, otrzymuje odpowiedź prze- 
czącą. Co nie znaczy, że młody 
człowiek nie jest gotów, gdy zaj- 
dzie potrzeba, spełnić swój pa- 
triotyczny obowiązek. Pytanie 
Korowicza jest o tyle zaskakują- 
ce, że przecież sam niegdyś od- 
szedł z wojska za to, że nie 
chciał strzelać do przeciwnika, 
uważał bowiem, że w czasie po- 
koju nie powinno się zabijać na- 
wet wrogów. Pomiędzy obu bo- 
haterami, 
doświadczeń, nie 
daleko posunięte 
ciwnie: raczej się wydaje, iż ma- 
jor Horycki jest wierną kopią 
zatem jakikolwiek 


różnic wieku i 
istnieją zbyt 
różnice. Prze- 


mimo 


Korowicza, 


konfliki pomiędzy nimi wydaje 


się powierzchowny, pozbawiony 
większego ciężaru gatunkowego. 

Podobnie można by ocenić spór 
dwóch przyjaciół o kobietę. 
Jest to sytuacja nazbyt często 
spotykana w życiu i to daleko od 
lotnisk i samolotów, ażeby i w 
tym dramacie doszukiwać się cech 
specyficznych, podnoszących ran- 
gę filmu. Może tylko problem 
choroby jest istotny w „Na nie- 
bie i na ziemi”. Uważnie rozegra- 
ny — mógłby przynieść interesu- 
jące efekty pi 
leństwo powietrzne majora Greli, 
które takim cieniem kładzie się 
na jego karierze wojskowej, nie 


hologiczne. Sza- 


wypływa z braku zdyscyplinowa- 
nia, a tym bardziej z zawiedzio- 
nej miłości. Jest to szaleństwo 
człowieka, który ponad wszystko 
ukochał samoloty” i - latanie, -ale 
który coraz bardziej zdaje sobie 
sprawę z postępującej choroby, 
mogącej 
służby 


wyeliminować go ze 

wojskowej. 
wewnętrzne niedomagania major 
Grela naraża się na ciągłe kon- 
flikty z przełożonymi, dziewczy 
ną, przyjaciółmi. Ma tylko tę sa- 
tysfakcję, że uwielbiają go naj- 
młodsi, jeszcze nieopierzeni, któ- 
rzy przyszli do wojska zafascyno- 
wani romantyzmem lotnictwa 


Ukrywając 


Grela zdaje 
wciąż narastających rozdźwięków 
z otoczeniem. Jeśli nie dąży do 
ich rozładowania, to tylko dlate- 
go, że każdy start w niebo jest 
dla niego ucieczką od rzeczywi- 
stości. Wystarczy zapuścić motor 
silnika — i wszelkie przykrości 
znikają. Dziedzina postępuje jak 
jego bohater. Kiedy zdaje się, że 
w filmie zawiąże się jakiś kon- 
flikt i akcja nabierze ostrości 
psychologicznej lub | moralnej, 
wówczas następuje ucieczka w 
świat samolotów. Piękne zdjęcia 
samolotów w locie nie są w tym 
filmie jedynie  przerywnikami. 
Ukazują świat niezwykłych, ro- 
mantycznych 
wewnętrznego spokoju i harmo- 
nii. Rytm silników zagłusza 
wszelkie ziemskie spory. Odry- 
wamy się od dramatów i niesna- 
sek, poddajemy fascynacji same- 
go lotu. Jest w tym wszystko: 
poczucie pędu, ryzyko, porażenie 


sobie sprawę z 


przygód, a także 


pięknem przyrody. Najdłuższa 
jednak podróż powietrzna musi 
się kiedyś skończyć — pozostaje 
twarda rzeczywistość powrotu na 
ziemię. 
Pytanie tylko: do _ jakich 
spraw? 
JANUSZ 
SKWARA 


KIRGIZFILN: 
NAJMŁODSZE STUDIO 
FILMOWE ZSRR 


Reżyser Bołot Szamszyjew (w środku) 
ze swoją ekipą 


Smukłe topole na trasie Frunze-Czołpon-Ata, łączącej stolicę 
Kirgizji z jeziorem Issyk-Kul, w swojej jesiennnej złocistej sza- 
cie. Szosa wypełniona samochodami. Tylko tych dwoje — męż- 
czyzna i kobieta — inie dostrzegają niczego. Za chwilę ruszy cię- 
żarówka i geolog Krysta, szczuplutka, jasnowłosa kobieta, po- 
żegna człowieka, którego pokochała. 

Taki jest finał filmu „Wodospad* realizowanego w wytwórni 
Kirgiztilm przez Jurija Boreckiego. 

Główną 'postacią tej lirycznej opowieści jest chłopak o sercu 
otwartym dla wszystkich. Gra go młody aktor kirgiski, Czoro 
Bazarbajew, do niedawna występujący w teatrze amatorskim. 
Jego partnerką jest czarująca i piękna aktorka z Łotwy, Ingrid 
Andrin, także nie znana jeszcze szerszemu ogółowi widzów. W 
ekipie realizującej „Wodospad* spotkali się bowiem artyści z ró- 
żnych republik radzieckich. Jest to już tradycja wytwórni. 

Studio rodziło się w 1942 r., w czasie gdy narod radziecki wal- 
czył z faszyzmem. Wstępne kroki stawiano tu przy pomocy fil- 
mowców rosyjskich. Film „Sałtanat* — pierwsza jaskółki 
giskiego filmu fabularnego '— zrealizowany został przez reżysera 
Wasyla Pronina przy współpracy technicznej „,Mosfilmu*. Ro- 
sjanin, Aleksiej Sacharow i Gruzin, Eldar Szengiełaja w Kirgizji 
nakręcili swój pierwszy film „„Legenda o lodowatym sercu (1957). 
Tu zrealizowali również swoje filmy „Znój* i „Pierwszy nau- 
czyciel* młodzi reżyserzy z Moskwy: Łarisa Szepitko i Andriej 
Michałkow-Konczałowski. Zdobyły one uznanie i nagrody na fe- 
stiwalach. W latach sześćdziesiątych filmy 2 Kirgizji otrzymały 
około 50 nagród w Związku Radzieckim i na imprezach między- 
narodowych, a zakupiło je ponad sześćdziesiąt krajów. 

Pojawiło się tu nowe pokolenie reżyserów. którzy mimo mło- 
dego wieku cieszą się uznaniem: Tołomusz Okiejew, Bołot Szam- 
szyjew, Algimantas Vidugiris. 

Podobnie jak wielu kirgiskich reżyserów, Tołomusz Okiejew 
rozpoczął pd dokumentów, po czym zrealizował filmy fabularne 
„Niebo naszego dzieciństwa* i „Pokłoń się ogniowi*. 


PRAKTYCZNE 


i 


kir-* 


Algimantas Vidugiris pozostał wierny filmowi dokumentalnemu. 
Jego debiut „Zamki na piasku* zdobył główną nagrodę na Mię- 
dzynarodowym Festiwalu Filmowym w Krakowie. W innym 
swoim utworze — ..Naryński dziennik — Vidugiris językiem fil- 
inu dokumentalnego próbuje wyjaśnić skomplikowane problemy 
filozoficzne. 

Najbardziej interesującym reżyserem Kirgizfilmu jest  Bołot 
Szamszyjew. Jego droga życiowa jest charakterystyczna dla ca- 
lego pokolenia twórców, którzy przeszli szkołę różnych zawodów 
zanim samodzielnie stanęli za kamerą filmową. Praca dyplomowa 
Szamszyjewa, dokument o kirgiskim  śpiewaku-improwizatorze, 
„Manasczy*, uzyskał jedną z głównych nagród na_festiwalu w 
Oberhausen. Zrealizował następnie nowelę filmową o pastuchu 
kirgiskim „Czaban* i film fabularny „Wystrzał na przełęczy Ka- 
rasz* — oba szeroko znane poza granicami ZSRR. Powodzeniem 
cieszył się także dramat sensacyjny „Purpurowe maki Issyk- 
Kulu*, o pełnej niebezpieczeństw walce radzieckich wojsk ochro- 
ny pogranicza z przemytnikami w latach dwudziestych. 

Obecnie na południowym brzegu jezi Issyk-Kul,  Bolot 
Szamszyjew pracuje nad filmem „Do ciebie" według głośnego 
opowiadania Czingiza Ajtmatowa „Biały statek. Jego tematem 
są poszukiwania młodego człowieka, który stara się określić swe 
związki ze społeczeństwem i odpowiedzialność wobec ludzi. 

Niewątpliwy wpływ na kinematografię kirgiską ma twórczość 
wybitnego pisarza, laureata Nagrody Leninowskiej i Państwowej, 
Czingiza Ajtmatowa. Jego proza stała się prawdziwą skarbnicą te- 
matów nie tylko dla kirgiskich, ale i rosyjskich filmowców. W 
wytwórni „Mosfilm** przeniesiono na ekran powieści „Matczyne 
pole*, „Dżamila*. „żegnaj, Gulsary*. inne doczekały się przeró- 
bek teatralnych i baletowych. 

Teraz przyszła kolej na opowiadania Ajtmatowa. Według jed- 
nego z nich, pt. „Czerwone jabłko”, realizuje swój nowy film 


POÓNTROŚEW OLGA OCHOTNIKOWA (APN) 


TURECKA 
„NADZIEJA” 


Djebbar jest nA 
- r , "r codziennie oczekuje 
IEZAWODNE! PASRZe ONIĘPZEARAWOLLEM 
kolejowym w małym mie- 


ście tureckim. Jego historia 
zaczyna się w chwili, gdy 


dla pań pada jeden z koni. potrąco- 


polecamy 
znakomite miasteczko. "Jeden "Z. 
dezodoranty 
osobiste 


ny przez samochód. a poli- 
sja_ odpowiedzialnością za 
wypadek obciąża dorożka- 
miasteczko. Jeden Z ko- 
legów mówi mu o ukry- 
tym skarbie. Idąc za ra- 
dą hodży,  muzułmańskie- 
go mnicha, przyjaciele 
poczynają | poszukiwania. 


DRIADA Jedynym ich efektem _ jest 


w aerozolu Djebbar, nie jest jednak 


dezodoranty 
DRIADA 
to wygoda 
dla każdej 
kobiety 


. 
Pomagają wydainie w utrzymaniu higieny 0so- Khronienlasidwóm „anat* 
bistej, neutralizują nieprzyjemną woń potu, 


rozwianie się _ złudzeń 
Skarb, który Chce zdoby 


mrzonką: w latach I wojny 
światowej, kiedy Tui 
la sprzymierzeńcem 
miec. ludzie w obawie 0 
dalsze losy kraju zakopy- 
wali swój dobytek. Ale 
skarb w_ filmie „Nadzieja” 
to symbol marzeń ludu. 
który ciągle jeszcze żyje w 

systemie feudalnym. 
"Temat i realizacja prz 
pominają filmy włoskiego 
neorealizmu „Dzieci ulicy” 
i Złodziei rowerów” De 
Siki i Zavattiniego, ale za- 
miarem  Yilmaza  Gilneya 
(scenarzysty i odtwórcy 
głównej roli) było uniknię- 
| cie sentymentalizmu — stąd 
zodów _ potrakto- 

wano w stylu reportażu. 
„Nadzieja” została zreali- 
zówana w roku 1970, a jej 
pierwszy zagraniczny pokaz 
odbył się znacznie później, 
w czasie festiwalu w Can- 
nes. Projekcja odbyła się 
bez zezwolenia władz tu- 
reckich, film bowiem był 
zakazańy przez cenzurę 
(koniec końców ukazał się 
na tureckich ekranach pó 
wycięciu dwóch scen: prze- 
słuchania _w__ komisariacie 
policji i zebrania strajkują- 
cych dorożkarzy). W marcu 
1972 aresztowanć Gineya 


schronienia dwóm  .anar- 
chistom”. Reżyser jest na- 
LĄ dal uwięziony, mimo pro- 


testów ludzi 


ASY CZAIE Ą teatru i filmu 
świeżają ciało. Trzy wersje zapachowe: kwiatowa, WO aNieCIE stilGi2E 
ziołowa i fantazyjna, umożliwiają odpowiedni RNA SAATI= OD 
wybór stosownie do indywidualnych upodobań. ; reckim "Bourviiem lub, tu- 


Producent: Fabryka Kosmetyków — POLLENA—URODA 


reckim de Funćsem), jako 
reżyser (w latach 1968—1971 
zrealizował cztery filmy fa- 
bularne) 1 jako człowiek o 
postępowych przekonaniach. 


LA LUALDI 


— dawno nie widziana aktorka włoska wy 
stąpiła we francuskim filmie Claude Au- 
tant-Lary „Lucien Leuwen” według po- 


wieści Stendhala. Na zdjęciu prezentuje fry- 
zurę karnawałową — 


podobno modną! 


JOSEPH L. 
MANKIEWICZ: 
pamiętniki? 
napiszę 

po Śmierci! 


Ma 
kobiet 


» „Wszystko o Ewie”, 


się wiele o jego najnowszym 


lat. Zrealizował 20 filmów, m. in. 
Kryptonim Cicero”, 
„Bosonoga contessa”, „Kleopatra”, „Był sobie łajdak 


|Z8 


Dragonwyck' 


„Juliusz Cezar”, 
. Ostatnio mówi 


ilmie „Szpicel” (Sleuth). Scenariusz jest 


adaptacją sztuki teatralnej Anthony Schaffera (scenarzysta filmu Hitch- 
cocka „Frenzy”), a znakomite kreacje aktorskie stworzyli Laurence 
Olivier i Michael Caine. Krytyka z uznaniem pisze o mistrzostwie 
Mankiewicza, który ofiarował widowni dwie godziny napięcia. Sukces 
„Szpicla” skłonił Mankiewicza do udzielenia wywiadu krytykowi Mi- 
chelowi Ciment, chociaż znana jest niechęć reżysera do dziennikarzy. 


— Pamiętniki? — mówi  Mankie- 
wicz. — Napiszę je po śmierci. Spi- 
sując wspomnienia człowiek czuje się 
już właściwie na łożu śmierci. Zreszt: 
nie znoszę filozofowania. Ci reży. 
rzy w marynarkach narzuconych ni 
dbale na ramiona, ludzie gotowi do 
udzielania wykrętnych, pseudofilozo- 
licznych odpowiedzi! „Co pan chciał 
wyrazić przez scenę gry w tenisa bez 
piłek? — Życie to właśnie taki pojedy- 
nek tenisowy, w którym pozbawieni 
jesteśmy piłek..." (aluzja do końco- 
wej sceny „Powiększenia” Antonio- 
niego — przyp. red.). 


Mówi się. że „Szpicel* tylko w nie- 
wielkim stopniu przypomina sztukę 
Schaifera. To prawda, ale wszystkie 
zmiany wprowadziłem za zgodą auto- 
ra. Zarówno sami bohaterowie, jak i 
ło, co przeżywają jest dzielem głów- 
nej postaci filmu: Wyke'a, autora po- 
wieści kryminalnych, a jego rozgryw- 
ka z przeciwnikiem staje się jeszcze 
jedną sensacyjną s: Żaden z 
amerykańskich krytyków nie zrozu- 
miał wymowy mego filmu. Po prostu 
krytycy w moim kraju uważają, że 
skoro tak wielu Amerykanów nie ma 
żadnych zainteresowań kulturalnych, 
to właśnie oni powinni być niezwyk- 
le wyrafinowani | subtelni. Ale ta 
subtelność obowiązuje ich tylko wo- 
bec tego, co przychodzi zza granicy. 
Natomiast wszystko to, co amerykań- 
skie nie da się porównać z Antonio- 
nim. Tak, to właściwie krytyka ame- 


rykańska stworzyła Antonioniego po- 
wtarzając: „my widzimy tu to, czego 
nikt inny nie dostrzega”. Obawiam 


się, że pewnego dnia najznakomit- 
szym obwołany zostanie film, którego 
nie zrozumie żaden widz. 


W adaptacji „Szpicla” chciałem ob- 
nażyć pychę, z jaką intelektualista 
odnosi się do człowieka z innej war- 
stwy społecznej, Intelektualistą jest 
tu Andrew Wyke, nadęty bałwan, któ- 
ry przeczytał masę książek i napisał 
sporo udanych powieści kryminalnych 
w stylu lat trzydziestych. Sądzi, że 
ta erudycja daje mu prawo do upo- 
karzania słabszych i uboższych. W 
sztuce Schatfera jego przeciwnik, Mi- 
lo Tindle, nie był londyńskim lum- 
pem, lecz dyrektorem biura podróży. 
Zmieniłem mu zawód i wykorzysta- 
łem różnice wymowy między dżentel- 
menem a cockneyem. Lubię pracować 
z angielskimi aktorami. Oni napraw- 
dę umieją mówić, a myślę, że nade- 
szła pora, by publiczność znów na- 
uczyła się słuchać. Niestety, telewi- 
zja, to idiotyczne pudło, zabiła jej 
wrażliwość. Dzisiaj w sali kinowej 
gada się tak, jak przy otwartym tele- 
wizorze. A tymczasem ..Szpicel" to 
przecież ponad dwugodzinny. nieprze- 
rwany dialog. Mówi pan, że to wy 


zwanie rzucone kinu? 


Ależ nie, moim 


dzisiejszemu 
zdaniem. film niemy 
był straszliwym nudziarstwem i gdy- 
by nie nastąpiła rewolucja dźwięko- 
wa, kino byłoby skazane na zagładę. 
Chaplin to geniusz pantomimy i bar- 
dzo zły aktor, gdy tylko otwiera usta. 
Proszę popatrzeć na kronikę filmową 
y na sceny z ostatniej wojny, po- 
zbawione podkładu muzycznego: wy- 
dają się nierealne, 

Jeżeli mam wybierać między akto- 
rem, który ..czuje” swą rolę, a akto- 
rem, który ją „rozumie”, zawsze wy- 
biorę tego drugiego. Aktor, który my- 
Śl i panuje nad swymi emocjami. to 


wielki aktor, ale, niestety. najczęściej 
spotyka się dz tym zawodzie 
ludzi bezmyślnych. yscy akto- 
rzy, którzy żądają, aby pozwolić im 


mówić jak chcą, którzy gardzą dia- 
logiem i hołdują tzw. improwizacji, 
są po prostu nieprzyzwoici. Bo jakże 
można przyjść na plan | uważać. że 
potrafi się lepiej coś wyrazić niż au- 
tor scenariusza, który pracował cały 
rok. Ale istnieje sztuka perswazji — 
nigdy więc nie wypowiadam głośno 
moich uwag. Jestem przekonany, że 
najlepiej pracuje się z aktorem — 
niezależnie od tego, czy jest to sze- 
ścioletnie dziecko, czy Sześ 
— w atmosferze spokoju. 
nieranienia godności o- 
człowieka, który przyszedł 
na plan. Nigdy nie krzyczę: „Kame- 
i zabraniam tego mojej ekipie, 
Aktorzy bowiem doskonale się orien- 
tują, że kamera ich filmuje, a ja sie- 
dzę gdzieś z boku i obserwuję ich, 
chociaż oni mnie nie widzą. Tylko 
aktorzy pozostawieni samym sobie 
mogą osiągnąć niezbędną koncen- 
trację. 

Pyta pan, dlaczego opuściłem Hol- 
lywood. czy powodem tego było „.po- 
lowanie na czarownice”? (przesłucha- 
nia twórców podejrzanych o sympatie 
komunistyczne — przyp. red.). Nie. 
jeszcze wcześniej, bo w roku 1950 Ce- 
sil B. De Mille wysunął przeciwko mnie 
jako przewodniczącemu gildii reżyse- 
rów filmowych oskarżenie, że potę- 
pPiam konieczność składania przysię- 
£i lojalności. Cała sprawa rozstrzy- 
gnęla się na wielkim zebraniu naszej 
gildii. Gdyby De Mille uzyskał wów- 
czas większość, udałbym się do Euro- 
py, tak jak moi koledzy z czarnej 
isty.” Ale nieoczekiwanie w mojej 
obronie stanął John Ford. Prowoka- 
cja De Mille'a nie udała się. W dwa 
lata później wyprowadziłem się z Los 
Angeles. Nie znosilem tego miasta. 
gdzie w szkołach nie wolno mówi 
Organizacji Narodów Zjednoczonych. 
Los Angeles to siedlisko reakcji. 
twierdza Goldwatera. Nie chcialem, 
by moi synowie wychowywali się w 
takiej atmosterz. 
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ilm krótki tonie 
w terminologicz- 
nym _ bałaganie: 
dokumentalny — 
oświatowy — po- 

pularnoruukowy — dydak- 

tyczny - - telewizyjny 
lekcyjny — szkolny — in- 
struktażowy. Zakresy ni 
precyzyjnych pojęć nakła- 
dają się na siebie niekiedy, 
kiedy indziej wykluczają. 

Wytwórnie stosują nazew- 

nictwo własne, CWF inne, 

„Filmos* jeszcze inne, w 

końcu filmy krótkie funk- 

cjonują pod różnymi ety- 
kietami _ przyczepianymi 
najczęściej do gotowego ty- 
tułu na użytek i ku uciesze 
klienta. Film  popularno- 
naukowy nietrudno prze- 
mianować na _ oświatowy, 
oświatowy na dydaktyczny, 
bo choć subtelne różnice 
| między tymi określeniami 
nietrudno wywieść na pa- 
pierze — filmowa praktyka 
tworzy autonomiczną, nie- 
zależną rzeczywistość. „Bia- 
łe niedziele” Jadwigi Żu- 
kowskiej — co to jest? 

„Krzyż i topór” Bogdana 

Dziworskiego i Stanisława 

Janickiego — co to jest? 

Poza tym, że są to filmy 

bardzo dobre, jakże je skla- 

syfikować? 

Gapię się z otwartą gębą 
na dwuczęściowy film 
Aleksandra Domalewskiego 
o węglu pt. „Węgiel ka- 
mienny". Tu  przynajm- 
niej wiadomo o co chodzi, 
bo to film szkolny. A więc 
konserwa z wiadomościami, 
przyrządzona według ściś- 
le określonej receptury. 
Rzecz zaprogramowana, do- 
stosowana do potrzeb. Spo- 
żywać na zimno. Żuć do- 
kładnie. Zapamiętać wszy- 
stkie smaki. Organizm 
przyswaja, szare komórki 
wchłaniają dane i zatrzas- 
kują się z hukiem. Film 
szkolny jest — między na- 
mi mówiąc — synonimem 
nudy i — najczęściej jesz- 
cze — zaprzeczeniem swej 
istoty. Jest belferskim wer- 
balizmem — tyle że z ob- 
razkami. Rozdziałem z 
podręcznika, którego nie 
można dwa razy przeczytać. 
Ten podręcznik się 'wpraw- 
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dzie rusza, ale to, że coś się 
rusza na ekranie, już dziś 
nikogo specjalnie nie bawi, 
tym bardziej, że przy oka- 
zji tak dużo się gada. 

Ale oto gapię się z otwar- 
tą gębą na film Domalew- 
skiego o węglu. Znowu ten 
dobrotliwy i pedagogicznie 
życzliwy głos lektora, zno- 
wu ta obfitość informacji, 
obliczonych według wskaż- 
ników przyswajalności i na- 
celowanych na dany stopień 
percepcji. Lecz tego filmu 
można nie słuchać, bo ten 
film się ogląda, bo on sam 
włazi w człowieka, Wszyst- 
ko, co się na ekranie rusza, 
jest po prostu agresywnie 
piękne —i malowidła kraj- 
obrazu karbonicznych roś- 
lin, i rysunki schematyczne, 
i stare fotografie starych ko- 
palń i wreszcie fascynujące 
zdjęcia automatów kopalni 
„Bolesław Śmiały”, i na ko- 
niec jeszcze pejzaże prze- 
mysłowe. Węgiel, jego his- 
toria, teraźniejszość, przy- 
szłość. Polskie zasoby, o ja- 
kich filozofom się nie śniło. 

Film był już gotowy lub 
prawie gotowy w chwili wy- 
buchu kryzysu energetycz- 
nego, więc nie ma w nim 
elementów aktualnej publi- 
cystyki, ale mimo to jest 
znakomicie dostrojony do 
potrzeb chwili, nie tylko do 
potrzeb nauczania w kla- 
sach licealnych. 

Domalewski od lat „sie- 
dzi w węglu", że wymienię 
parę tytułów jego filmów: 


„Węgiel i technika”, „W 
służbie węgla”, „Tajniki 
czarnych brył”, więc dla 


Domalewskiego ten ostatni 
sukces to może sprawa bez 
większego znaczenia, po- 
twierdziły się tylko możli- 
wości twórcy i jego rzeczy 
znajomość. Ale Domalewski 
teraz znowu namieszał w 
terminologii, bo jego film 
szkolny można uznać za 
popularnonaukowy, za do- 
kumentalny, ża oświatowy, 
za publicystyczny, za tele- 


wizyjny. Nieważne. To 
przede wszystkim bardzo 
— dobry film. © Ę 


„Bułeczka” reż. Anny Sokołowskiej 


Filmy dla dzieci 


Co 


okolwiek dobrego można by 
powiedzieć o obecnej sytuacji 
w polskiej kinematografii — 
nie zmieni to faktu, że w 
dziedzinie filmu dla dzieci i 
młodzieży panuje impas. Jak z niego 
wybrnąć? — pytamy Stanisława Dzie- 
rana, naczelnika Wydziału Programo- 
wego Filmów Fabularnych w Naczel- 
nym Zarządzie Kinematogra(ii. 


— Atmosfera wokół filmu dziecięc 
go i młodzieżowego niepokoi nas już 
od dłuższego czasu — mówi Stanisław 
Dzieran. — Zespoły Filmowe dość nie- 
chętnie przyjmują propozycje realiz: 
cji tego typu filmów. Trochę dlatego, że 
za przedsięwzięcia ambitne i rokujące 
nadzieję powodzenia — również finan- 
sowego — uważane są tylko filmy dla 
widowni dorosłej, ale również dlatego, 
że rzadko zdarzają się naprawdę war- 
tościowe projekty filmów dla dzieci. 
Zrobienie dobrego filmu dla najmłox 
szego widza jest jednym z najtrudniej- 
szych przedsięwzięć: musi on zawierać 
wartościowe treści dydaktyczne podane 
w możliwie atrakcyjnej formie, jedno- 
cześnie będąc autentycznym dziełem 
sztuki. 

Chcąc dociec przyczyn marazmu, a 
także uwrażliwić twórców na zagadnie- 
nie, próbowaliśmy mniej więcej rok te- 
mu zebrać wszystkich zainteresowanych 
na naradę, której celem byłoby dokład- 
ne rozpoznanie sytuacji, jej przyczyn, 
istotnego zapotrzebowania społecznego 
na ten rodzaj filmu — oraz możliwości 
zaspokojenia tego zapotrzebowania. Nie- 
stety — przyjęli nasze zaproszenie nie- 
mal wyłącznie ci, którzy względnie re- 
gularnie realizują już filmy dla dzieci, 
a więc ci, których mobilizować nie po- 
trzeba. Spróbowaliśmy po raz drugi, 
gromadząc przy stole obrad większą 
grupę ludzi, ale rezultaty narady były 
bardzo skromne, choć. brali w niej 
udział oprócz filmowców również 
przedstawiciele Ministecstwa Oświaty i 
Wychowania oraz organizacji młodzie- 
żowych. 

Zaczęliśmy rozmawiać po kolei z po- 
tencjalnymi partnerami i patronami 
filmu dla dzieci: z Główną Kwaterą 
ZHP i Sekcją Filmu Dziecięcego Sto- 
warzyszenia Filmowców Polskich. D: 
konano przeglądu literatury dla dzieci 
i młodzieży z myślą o ewentualnych 
ekranizacjach Na obydwu spotkaniach 
wypłynął projekt zorganizowania zespo- 
|- łu filmowego, mającego realizować wy 
łącznie filmy dziecięce i młodzieżowe. 
Jednak akces do tego zespołu zgłosiło 
bardzo niewielu reżyserów. Nie ma w 
tym nie dziwnego — w końcu nikt nie 
ma ochoty rezygnować z szansy Swo- 


bodnego rozwoju twórczego „prz 
jąc się” na stałe do jednego kat 
Projekt więc zmarł śmie: atu 

Ostatnio skończyliśmy dość dokladny 
przegląd tematów, którymi zajmują się 
Zespoły Filmowe, i ich planów na przy- 
szłość. Niestety — dla dzieci nie ma w 
nich nic, a dla młodzieży niewiel. 

Co robimy dla poprawy sytuacji? 

Przygotowujemy konkurs na nowelę 
i scenariusz filmu dla młodego widza. 
Przywykło się uważać, że plon takich 
konkursów bywa najczęściej mizerny, 
ale rzeczywistość wygląda nieco inaczej. 
W ubiegłym roku rozpisaliśmy konkurs 
z okazji 30-lecia Ludowego Wojska Pol- 
skiego; rezultat — sześć tematów, któ- 
re zainteresowały realizatorów, dwa 
chce wykorzystać kinematografia ra- 


alej ? 


dziecka. Obecny konkurs opracowujemy 
w porozumieniu z Kwaterą Główną 
ZHP. 

Druga sprawa: bodźce finansowe, 
Twórca wartościowego filmu dla naj- 
młodszych widzów otrzymuje wynagró- 
dzenie o 50% wyższe niż zawarte w 
umowie i to bez czekania na amortyza- 
cję kosztów produkcji filmu. Przywró- 
cona została ponadto Nagroda Premie- 
ra dla najlepszego filmu roku o tema- 
tyce dziecięcej. 

Na koniec sprawa chyba najważniej- 

» sza. Wystąpiliśmy z wnioskiem o wy- 
płacanie autorom filmu dla dzieci i mło- 
dzieży tantiem już po zamortyzowaniu 
połowy kosztów produkcji filmu — a 
nie po pełnym ich zwrocie, jak to było 
do tej pory. Wiadomo bowiem, że bile- 
ty na te filmy sprzedaje się najczęściej 
po cenach zniżonych, na czym twórca 
nie powinien tracić. Sprawa ta wlokła 
się długo, tym razem chodzi już tylko 
o załatwienie ostatnich formalności 
przez władze finansowe. 

Tyle ze strony kinematografii. Sprawa 
filmu dla najmłodszego widza ma jed- 
nak szerszy aspekt. O jego rozwoju albo 
stagnacji decydować będzie klimat, jaki 
się wokół niego wytworzy, ranga jaka 
zostanie mu nadana. 


Notowała: 
MARIA SIERZĘGOWA 
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Nie negując w niczym wysiłków Na- 
czelnego Zarządu Kinematografii w 
sprawach dotyczących produkcji filmów 
dla dzieci i młodzieży, chcemy powró- 
cić jeszcze do sprawy owego wyspecja- 
lizowanego zespołu filmowego. Jaka jest 
sytuacja? Janusz Nasfeter specjalizuje 
się w produkcji filmów dla dzieci i o 
dzieciach; jest u nas w tej dziedzinie 
niekwestionowanym mistrzem. W dzie- 
dzinie filmów dla dzieci i młodzieży od- 
nosiły swe największe sukcesy Maria 
Kaniewska i Anna Sokołowska. Specja- 
listami w reżyserii seriali telewizyjnych 
dla dzieci i młodzieży stali się Stani- 
sław Jędryka i Mieczysław Waśkowski. 
W Łódzkiej Wytwórni Filmów Oświato- 
wych realizują krótkometrażówki dla 
dzieci Jadwiga Kędzierzawska i Woj- 
ciech Fiwek. Jest zatem co najmniej 
siedmioro reżyserów; czy to za mało na 
stworzenie zespołu? Opinia, jakoby nie 
było chętnych, nieco nas dziwi, nie jest 
bowiem zgodna z wyrażanymi publicz- 
nie, i to niejednokrotnie, zdaniem za- 
interesowanych twórców. Może więc 
przyczyny trudności z powołaniem ze- 
społu są poważniejsze niż się na pozór 
wydaje? 


„Wróg publiczny” reż, Williama Wellmana 


„Świat gangsterów jest przede wszystkim światem 
zimnej krwi, Fakty, które powszechne mniemanie 
uważa jeszcze za poważne, jak śmierć człowieka, 
zostają sprowadzone do szkicu, pokazane pod po. 


stacią atomu gestu: maleńkie przesunięcie spokoj- 
nych linii, trzaśnięcie dwu palców — i na drugim 
krańcu pola widzenia pada człowik w tej samej 
konwencji ruchu, (...) Oszczędność decydującego ge- 
stu ma całą tradycję mitologiczną, od numen 
żytnych bogów, którzy kiwnięciem głowy przechy- 
lali szalę ludzkiego losu, aż do dotknięcia różdżk: 
wróżki czy prestidigitatora (...) gangsterzy i bogowie 
nie mówią; nieznaczny ruch głową i wszystko 


staje dokonane". 
Roland Barthes: Iitologie codzienne 


„Mały Cezar” 


rywatny detektyw Marlo- 

we, człowiek o manierach 

i metodach działania 

gangstera, wypowiada 

znamienną kwestię w po- 

wieści Raymonda _ Chandlera 

„Długie pożegnanie”. Mówi o tym, 

że zorganizowana zbrodnia jest 

ceną za wysoką organizację spo- 

leczną; gangsteryzm — to ta od- 
wrotna, brudna strona dolara. 
Jak ło wygląda w filmie? 


Negatyw 
westernu 


Na ulicach wielkich metropolii 
pojawia się „miejski wilk” — 
człowiek wyjęty spod prawa, za- 
wodowy przestępca. Jego nieod- 
łącznymi atrybutami są broń ma- 

ra i szybki samochód. Jest / 
rany w prochowiec ściągnięty 
w talii i kapelusz nasunięty głę- 
boko na oczy. Jest w równej 
mierze produktem praw wielko- 
miejskiej dżungli jak ich ofiarą. | 
Jego związek z miastem, symbo- 
lem zamkniętej przestrzeni, skąd 
nie ma ucieczki, zaznaczają już 
same tytuły filmów; nie mniej niż 
połowa utworów  gangsterskich 
zawiera w tytule słowo „city” 
(miasto) lub „street” (ulica). Cza- 
sem jest to miasto nazwane z 
imienia: Chicago — stolica gang- 
steryzmu, siedziba najbardziej 
znanych gangów, teren działania 
osławionych królów podziemia. 
Konwencje filmu gangsterskiego, 
w historii kina jedne z najbar- 
dziej wyrazistych i trwałych, są 
jak gdyby negatywem schematów 
westernu i jednocześnie szyderczą 
parodią melodramatu, 

Tam (western) otwarta prze- 
strzeń, jasny dzień, szlachetny 
bohater walczący ze złem; tutaj 
miasto i noc, „zły chłopak” tro- 
piony i osaczony przez nieubłaga- 
ną sprawiedliwość, 

Tam (melodramat) nieuniknio- | 
ny los prześladujący niewinne 
istoty o czystych sercach, cierpią- 
ce za winy niepopełnione; tu fa- 
talizm społecznego wyroku (pa- 
miętne memento — zbrodnia nie 
popłaca), nieuchronność zdrady, 
dramat samotności i odtrącenia. 

Film gangsterski jest domeną 
mitu, jednego z najsilniejszych w. 
kulturze masowej: mitu wolności 
poza społeczeństwem i jego nor- 
mami, poza prawem. „Człowiek — 
pisze Edgar Morin — poddany 
przepisom porządkowym, regula- 
minom, biurokracji, człowiek po- 
słuszny wobec policjantów, tablice 
ostrzegawczych, wobec „nie wcho- 
dzić bez pukania” i „kto pana 
przysyła”, na zasadzie projekcji 
szuka wyzwolenia w obrazie tego, 
kto ośmiela się zabrać pieniądze 
czy kobietę, kto ośmiela się za- 
bić, kto ośmiela się być posłusz- 
nym wobec własnych gwałtow- 
nych popędów”. 

I jeszcze jeden cytat. Jean Du- 
bignaud pisze, że zbrodnia jako 
temat w sztuce nie jest znamie- 
niem okrucieństwa epoki, lecz 
„znakiem niepokoju z powodu 
niemożności kontynuowania życia 
według dawnych norm”. 


„Ojciec chrzestny” reż. Francisa Forda Coppoli 


ciąg zy ze 


Narodziny 
mocnego 
człowieka 


Film gangsterski rodzi się w la- 
tach wielkiego kryzysu ekono- 
micznego, niosącego brzemienny 
w skutkach kryzys norm i war- 
tości moralnych. Relatywizm 
pierwszej serii gangsterskiej u- 
jawnił nie wyrażoną expressis 
verbis opinię społeczną, iż tylko 
człowiek działający poza prawem 
i wbrew prawu ma otwartą dro- 
gę do sukcesu w chaosie gospo- 
darczej depresji. _ Wprawdzie 
gangstera spotykał z reguły fatal- 
ny koniec, lecz poprzedzony lata- 
mi wspaniałej prosperity, w cza- 
sie których był on człowiekiem 
sukcesu — a więc bohaterem 
amerykańskiej legendy o mocnym 
człowieku, który wszystko za- 
wdzięcza sam sobie. 


W latach 1930-32 powstało kil- 
kadziesiąt filmów gangsterskich, 
z których dziś znane są tylko naj- 
słynniejsze: „Mały Cezar” Mei 
vyna Le Roy'a, „Człowiek z bli: 
ną” Howarda Hawksa, „Wielko- 
miejskie ulice” Roubena Mamou- 
liana, „Wróg publiczny” Williama 
Wellmana. Intencją scenarzystów 
serii gangsterskiej, znawców tej 
problematyki, była socjologiczna 
analiza zagadnienia; materiałem 
ich dzieł były autentyczne życio- 
rysy i prawdziwe fakty. Słynny 
gangster Alfonso Caponi, znany 
jako Al Capone, pojawiał się ja- 
ko Mały Cezar i jako Scarface 
(Człowiek z blizną na twarzy). 
Bohater „Wroga _ publiczneg: 
wzorowany był na Hymie Weis- 
Sie — przywódcy North Side Mob, 
konkurenta Capone, który zginął 
równie tragicznie jak efektownie, 
zastrzelony w kwiaciarni. Reży- 
serzy filmów gangsterskich wy- 
brali dla nich poetykę paradoku- 
mentalną, starając się zachować 
postawę bezstronnego obserwato- 
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ra. Oficjalnie opinia publiczna 
przyjęła te utwory jako „wysoce 
nieprzyjemne i antypatriotyczne”; 
do walki z filmem gangsterskim 
ruszył Legion Amerykański i po- 
dobne organizacje, protestując 
przeciw obnoszeniu na ekranach 
„hańby Ameryki”. Dla widza ki- 
nowego były to wszakże obrazy 
romantyczne, głęboko poruszają- 
ce jego wyobraźnię, a bohatero- 
wie-gangsterzy (grani z reguły 
przez ulubieńców publiczności, 
jak Gary Cooper czy Spencer 
Tracy) stali się dlań postaciami 
do naśladowania, przynajmniej w 
zakresie stylu bycia. Podobno 
każda dziewczyna amerykańska 
marzyła o „brutalnym” traktowa- 
niu, a gest bandyty, wyciskające- 
go w twarz nudzącej go przyja- 
ciółki sok z krapefruita, powta- 
rzano i w filmie, i w życiu. 


Agent 
i gangster 


FBI zabrało się na dobre do 
walki z gangsteryzmem w roku 
1934, kiedy to ustanowiono karę 
śmierci za kidnaperstwo, a na liś- 
cie przestępstw federalnych zna- 
lazło się grabienie banków naro- 
dowych, ucieczki do innych sta- 
nów w celu uniknięcia odpowie- 
dzialności karnej, opór 
władzy i szantaż. Edgar J. Hoover, 
stojący na czele FBI od 1924 r. 
przyjął nową ustawę jako man- 
dat do nadzwyczajnych upraw- 
nień tej instytucji. Filmy gang- 
sterskie wróciły na ekrany, lecz 
ich bohaterem w drugiej połowie 
lat trzydziestych stał się G-Man, 
nieprzekupny, bohaterski agent 
FBI walczący z gangsterami. Cała 
seria filmów ukazywała działal- 
ność rządowych funkcjonariuszy, 
skrzętnie pracujących pod wszyst- 
kowidzącym okiem Hoovera. 

Metody działania FBI nie nale- 
żały jednak do tych, które mogły 
poruszać romantyczną wyobraź- 


wobec . 


A 


nię. Bezprzykładne okrucieństwo, 
łamanie prawa, sytuacje, w któ- 
rych samotny przeciwnik miał 
przeciw sobie uzbrojone oddziały 
— to wszystko powodowało, iż 
widzowie ekscytowali się raczej 
legendami gangsterskimi niż 
działalnością agentów tropiących 
przestępców. Słynny gangster 
John Dillinger, o którym krążyły 
opowieści, iż nigdy nie zabił czło- 
wieka, choć był autorem brawu- 
rowych wyczynów, zginął za 
sprawą agenta FBI Melvina H. 
Purvisa. Purvis naruszył prawo 
stanowe wydając polecenie otwar- 
cia ognia w chwili, kiedy Dillin- 
ger wychodził z kina w tłumie 
ludzi. Zdradzony przez kobietę, 
postawiony wobec 16 ludzi z bro- 
nią maszynową, gdy sam nie 
strzelał — gangster przeszedł do 
legendy. Rezultatem tego były 
filmy o nim, mimo że kodeks 
Haysa zakazywał nawet wymie- 
niania jego nazwiska. Takie filmy 
jak np. „High Sierra” Raoula 
Walsha z Humphrey'em Bogartem 
w roli głównej ewalowały mit 
Dillingera, nie posługując się jego 
nazwiskiem ani nie odtwarzając 
kolei jego losu. 


Zaszczuty 
wilk 


Motywy gangsterskie odżywają 
na nowo, z jeszcze większą siłą 
w amerykańskim filmie czarnym 
lat czterdziestych. Wydarzenia II 
wojny światowej zniszczyły pozy- 
tywistyczne i utylitarne wyobra- 


* żenia o prawie; gangsteryzm jesz- 


cze wyraźniej zarysował się jako 
zjawisko zrodzone z dwuznacz- 
ności moralnej współczesnej cy- 
wilizacji, a sam zbrodniarz — 
jako ofiara społeczeństwa. W 
„Asfaltowej dżungli” Johna Hus- 
tona, która jest już rodzajem 


zamknięcia i podsumowania czar- 
nej serii gangsterskiej lat czter- 
dziestych, dokonuje się pełna 
przemiana bohatera. Gangsteryzm 
to już nie tragiczne fatum ani 
powołanie rodzące romantycz- 
nych bohaterów,  odtrąconych 
przez społeczeństwo i dążących w 
szalonym biegu ku śmierci, lecz 
profesja; gangster tych lat to bo- 
hater „zmęczony”, nieprzystoso- 
wany, to zaszczuty wilk, który 
szuka miejsca by umrzeć. 

Do tradycyjnych motywów 
gwałtu, okrucieństwa i przemo- 
cy, wygrywanych przez film gang- 
sterski, dochodzą wątki perwer- 
syjnego erotyzmu. Gangster z re- 
guły jest dla kobiet okrutny, lub 
żywi przed nimi niewytłumaczo- 
ny lęk. W filmach lat czterdzie- 
stych pojawia się postać „złej 
blondynki”, równoprawnego part- 
nerą w zbrodni, kobiety okrutnej 
i bezwzględnej, która umie wyko- 
rzystać uczucia i namiętności 
mężczyzn dla prowadzonej przez 
siebie gry. Coraz częściej ukazuje 
się też aberacje seksualne: pede- 
rastię, fetyszyzm, skłonności ka- 
zirodcze, nimfomanię itp. Warsz- 
tat filmowy tej grupy dzieł — 
tworzonych w dużej mierze przez 
tzw. niemiecką szkołę filmu ame- 
rykańskiego, m.in. Fritza Langa, 
Roberta Siodmaka, Otto Premin- 
gera, nie licząc postaci drugorzęd- 
nych — przynosi twórcze rozwi- 
nięcie poetyki wizualnej ekspre- 
sjonizmu, wzbogacone ogromną 
inwencją w zakresie montażu. 
Amerykański film czarny lat 
czterdziestych spotkał się z entu- 
zjastycznym przyjęciem w Euro- 
pie, zwłaszcza we Francji, gdzie 
zrodził falę naśladownictwa. Tam- 
tejsza tradycja filmów o apa- 
szach i wszelkiego rodzaju „mę- 
tachParyża”, romantyczna aura 
wokół prześladowanych przez los 
„ludzi znikąd” z filmów realizmó” 
poetyckiego lat trzydziestych, sil- 
ne zaplecze utworów kryminal- 
nych sprzyjały próbom adaptacji 
dramatu  gangsterskiego. Film 
Jacquesa Beckera „Nie dotykać 
łupu” i „Rififi” Julesa Dassina 
stworzyły wzory, -« naśladowane 
później przez twórców pośledniej- 
szej rangi, jak Henri Decoin czy 
Henri Verneuil. Jednak najbar- 
dziej interesującą postacią fran- 
cuskiej odmiany filmu gangster- 


„Człowiek z blizną” reż. Howarda Hawksa 


skiego jest Jean-Pierre Melville, 
wierny temu gatunkowi przez 
długie lata i świadomie transpo- 
nujący wzory amerykańskie z lat 
trzydziestych (jego film „W kręgu 
zła” jest wyświetlany w naszych 
kinach). 


Parabole 


Lata pięćdziesiąte przynoszą 
nową formułę filmu gangsterskie- 
go w Stanach Zjednoczonych. 
„Złote czasy” gangsteryzmu w je- 
go postaci z lat prohibicji należą 
już do historii, podobnie jak jego 
bohaterowie, mity i legendy. Tacy 
twórcy jak Don Siegel („Baby 
Face Nelson”) czy Richard Wil- 
son („Al Capone”) podejmują ten 
gatunek niejako na prawach fil- 
mu historycznego, próbując para- 
dokumentalnej rekonstrukcji rea- 
liów i wracając do autentycznych 
postaci. Prócz wymienionych do- 


czekali się nowych biografii fil- 
mowych Machine Gun Kelly, Nóż- 
ka-Diamond, John Dillinger, Bon- 
nie Parker i Clyde Barrow, „Ma” 
Barker i wielu innych. W latach 
sześćdziesiątych natomiast biogra- 
lie autentycznych gangsterów 
są jednak nie tyle materiałem do 
dokumentalnych rekonstrukcji, ile 
pretekstem do zabiegów styliza- 
cyjnych obejmujących szeroki 
krąg możliwości: od romantyczno- 
balladowej propozycji Penna 
(„Bonnie i Clyde") po makabrycz- 
ną groteskę Cormana („Krwawa 
Mama"). Rzecznikami nowego sty- 
lu są w tym dziesięcioleciu prze- 
de wszystkim twórcy odchodzą- 


Lee Marvin w „Zabójcach” , 


cy od „biografistyki”, w stronę 
form „czystych”, w których nie 
dochodzi do głosu intencja histo- 
ryczno-dokumentalna ani społecz- 
na. Dla takich reżyserów jak Don. 
Siegel („Zabójcy”, „Madigan” i 
in.) czy John Boorman („Zbieg 
z Alcatraz”) zjawisko gangsteryz- 
mu jest raczej pretekstem dla 
realizacji filmów ukazujących 
świat gwałtu i przemocy jako pa- 
rabolę współczesnej cywilizacji 
nieuchronnie zmierzającej ku za- 
gładzie. 


Lepszy świat? 


Niezwykły sukces „Ojca chrzest- 
nego” Francisa Forda Coppoli 
ponownie postawił film gangster- 
ski w centrum uwagi. Źródła po- 
wodzenia tego bestselleru (powo- 
dzenia dość nieoczekiwanego, ja- 
ko że już wcześniej powstały fil- 
my tematycznie doń podobne, np. 
„Braterstwo” Martina Ritta) upa- 
truje się w tym, że film jest nie 
tyle opowieścią o świecie zbrod- 
ni, ile o istniejącej poza prawem 


ciąg d. 
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społeczności, doskonale zintegro- 

którą rządzą niewzruszo- 
ne, przestrzegane przez wszyst- 
kich prawa. „Ojciec chrzestn 
prezentuje nie tylko namiętnoś. 
wiodące do zbrodni, lecz także 
niezbywalne wartości jak honor, 
lojalność, sprawiedliwość, zobo- 
wiązania płynące ze spr: awowanej 
władzy. „Ojciec chrzestny” stawia 
na piedestale uczucia i solidar- 
ność rodzinną, prawo człowieka 
do tworzenia i chronienia sfery 
prywatności, jego instynkt posi 
dania i pomnażania dóbr. Świat 
przedstawiony w filmie jest świa- 
tem wysoko zorganizowanego ła- 
du, w którym każdy ma zapew- 
nione swoje miejsce, prawo do 
opieki i ochrony za przyjaźń i u- 
sługi świadczone familii Corleo- 
ne. Paradoks, iż ów ład i spra- 
wiedliwość istnieje poprzez zbrod- 
nie i ze zbrodni wyrasta, społecz 
ność amerykańska skłonna jest 
akceptować. Głęboki kryzys war- 
tości budzi tęsknotę za , 
lepszym światem”, ni 
od oficjalnych instytucji i praw. 
Familia Corleone stworzyła sobie 
ów „inny lepszy świat”, w którym 


zbrodnia nierozerwalnie splata 
się z „businessem”, tracąc swe 
jednoznaczne oblicze. Świat, w 


którym ceni się urodę kobiet, po- 
chwala odwagę mężczyzn i kocha 
małe dzieci. O ile nieomal wszyst- 
kie uprzednio realizowane filmy 
gangsterskie przyno 


nej, odwracały óbowią ujący u- 
kład wartości i dowodziły 
zbrodni zmierza nieuchronnie ku 
własnej zgubie, a jego bohaterów 
czeka fatalny koniec, „Ojciec 
chrzestny” przynosi afirmację ży- 
cia i wszystkich jego uroków, 
których warto bronić nawet za 
cenę cudzego i własnego życia. 
Dwuznaczność tego filmu polega 
na tym, iż głosząc apoteozę mafii 
przywraca zarazem blask utraco- 


Zabójcy” reż. Donalda Siegela. 


nym, odwiecznym wartościom, do 
których ludzka natura instynk- 
townie tęskni. Widz dostrzega w 
tym filmie przede wszystkim 
wspaniałą realizację patriarchal- 
nego ideału i przymyka oczy na 
jego zbrodnicze uwikłania i uwa- 
runkowania. 


Azyl 
legendzie 


Jest rzeczą charakterystyczną, 
że działalność mafii, która dostar- 
czyła tematu wielu filmowcom 
amerykańskim — na miejscu, we 
Włoszech przyniosła daleko idące 
przemiany dramatu gangsterskie- 
go. Temat mafii służył filmowcom 
włoskim  niejednokrotni lecz 
wypowiadali się oni raczej w for- 
mach bliższych dramatowi poli- 
tycznemu i społecznemu, niż kla- 
sycznym wzorom filmu gangster- 
skiego („Salvatore Giuliano" 
Francesco Rosiego). Jeśli odwoły- 
wali się do wzorów kina sensa- 
cyjnego, to woleli korzystać ze 
schematu policyjnego śledztwa 
(Damiani, Petri). Z reguły filmy 
te budowano wokół daremnych 
wysiłków jednostki repi entują- 
cej prawo i sprawiedliwość, która 
usiłuje podjąć walkę z wszech- 
potężną mafią. Prawie nigdy bo- 
haterem nie jest przestępca, a 
twórca nie reprezentuje jego 
punktu widzenia. 

Przykład włoski dobitnie wska- 
zuje, iż poniechanie legend i mi- 
tów gangsterskich, zwrot w si 
nę rzetelnej analizy socjologicznej 
i realistycznego sposobu opowia- 
dania nieuchronnie przekształca 
lilm gangsterski w dramat spo- 
leczny. Gatunek filmu gangster- 
skiego możliwy jest, podobnie jak 
western, tylko w kręgu wykształ- 
conych przez siebie i starannie 
kultywowanych konwencji. 


ALICJA HELMAN 
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— my widzowie, którzy w poło- 
wie lat pięćdziesiątych w War- 
szawie, naiwni i ufni, poszliśmy 
na pokaz filmu „Cena strachu” 
Henri-Georges Clouzota. 
Oczywiście, część z nas oglą- 
dała już w kinie krwawe rozpra- 
wy. wielkomiejskiego podziemia 
uwiecznione w fil- 
mach amerykańskich, w których 
konkurencyjne gangi pr: 
się w pień seriami z maszyno- 
wych pistoletów. Część widziała 
może  „Zapomnianych”, ponury 
film Buńuela o świecie, w któ- 
rym człowiek człowiekowi wil- 
kiem. Ale były to gwałty niejako 
zrozumiałe w specyficznych wa- 
runkach społecznych i histo! 
nych, 
nych, 


Czterej mężczyźni wiozący ni- 
troglicerynę przez bezdroża We- 
nezueli — mimo że geograficz- 


„Cena strachu” reż. Iienri Georgesa Clouzota 


nie również dalecy — byli nam 
bliscy przez swoje działanie i 
tęsknoty. Jeździli na tych choler- 
nych ciężarówkach, aby zarobić 
na życie i powrót w rodzin- 
ne strony. Identyfikacja z 
nie sprawiała więc większ: 
kłopotu, zwłaszcza widzom euro- 
pejskim, ofiarom wojennego roz- 
proszenia i uczestnikom wielkich 
migracji. Zresztą nie o samą 
anegdotę tu idzie, a ściślej — nie 
tylko o nią. 

Gwałt Clouzota był efektem za- 
stosowanej przez niego drama- 
turgii narastającego zagrożenia, 
owej eskalacji przemocy, tak cha- 
rakterystycznej dla kina współ- 
czesnego. Przemocy świata wobec 
bohaterów i reżysera, wobec od- 
biorców jego dzieła. 

Stęsknieni za Europą kierow: 
ciężarówek wylatywali w powie- 
trze (Peter van Eyck i Folco Lul- 
li, umierali na serce (Charles 
Vanel) lub spadali ść 


przez 
moment zdawało się, że ten ostat- 
ni ocaleje i wróci do swego wy- 
marzonego Paryża. Było to jed- 
nak tylko intermezzo wplecione 
w ponury dramat w celu tym 
szego wydobycia końco- 
wego akordu. Pamiętam, widz 
wie warszawscy opuszczali salę 


ZOSTALIŚMY 
ZASZOKOWANI 


kinową skupieni, wewnętrznie 
spięci, z opuszczonymi głowami 

A kiedyśmy się tak martwili, 
prototyp Maria kreowanego przez 
Yves Montanda, właśnie dorobił 
się niemałej fortuni porzucił 
miejsce za kierownicą i założył 
przedsiębiorstwo przewozowe. 
Odkryła to Elżbieta Dzikowska 
przemierzając wszerz i wzdłuż 
Amerykę Łacińską, i opisała w 
interesującym zbiorze reportaży 
„Hombre”, Okazało się bowiem, 
że Gerard Arnaud, autor powie- 
i zaadaptowanej przez Clouzota 
i Gćronimiego, opisał w niej od- 
powiednio udramatyzowane dzie- 
je polskiego emigranta Stani 
wa Sowińskiego, który rzeczywi- 
ście nie miał łatwego życia, ale 
w końcu wyszedł na swoje. 
dumny, że to co ma za- 
'woim własnym rękom i 
Że może sobie pozwolić 
na podróż do Polski. W kilka 


miesięcy po spotkaniu w Caracas 
spotkałam pana Sowińskiego w 
Tak kończy swój re- 
Dzikowska. A Clouzot? 

Dla niego opowieść o nitrogli- 
cerynowych kamikaze była wstę- 
pem do jeszcze okrutniejszej, cy- 
nicznej historii dyrektora pro- 
winejonalnej szkoły, który z pre- 
medytacją doprowadza swą żonę 
do śmiertelnego ataku serca. 
„Widmo” było filmem dla ludzi 
o mocnych nerwach. A potem po- 
szło już gładko: gwałt odciskał 
się gwałtem. Przed pięciu laty 
„Cena strachu” wróciła na pol- 
skie ekrany i okazała się juź tyl- 
ko zręcznie zrobionym filmem 
sensacyjnym. 

Teraz „Cenę strachu” przypom- 
niała nam telewizja i dopiero to 
kolejne spotkanie stało się wła- 

iwą miarą nieopanowanej eska- 
okrucieństwa, jaką .dziś 
przeżywamy w salach kina, Zrea- 
lizowany dzisiaj, film ten zaczął- 
by się niechybnie od gwałtownej 
śmierci wszystkich bohaterów, a 
potem z każdym następnym kad- 
rem byłoby okrutniej i straszniej. 


LESZEK ARMATYS 


MIUJU SPULKALIa Z LIGII 


Wieńczysław 
Gliński 


POD 
NIEBEM 
I POD 
ZIEMIĄ 


(3) 


R ealizacji „Orła” towarzys: 


ło znaczne zainteresowani. 
Dość dużo pisano o pracy 
ekipy; w jednym z reportaży 
przeczytałem: „Gliński jako kapi- 
tan Grabiński wygląda jak stary 


wilk morsi Wilkiem morskim 
nigdy nie byłem, za morzem — 
zwłaszcza w znacznej odległości 
od lądu i przy sztormowej fali 
— wcale nie przepadam; ta rola 
nie była łatwa, choćby z czysto 
fizycznych powodów. Ale lubię 
ja, jak lubiłem pracę w ekipie 


„Orła” — znowu pod kierunkiem - 


Buczkowskiego. 

Było to niemal spotkanie zna- 
jomych z „Maresza”: scenariusz 
Janusza Meissnera, reżyseria Le- 
onarda Buczkowskiego, zdjęcia 
Seweryna Kruszyńskiego — no i 
ja w głównej roli. Tyle że ob- 
sada „Orła” całkowicie męska, 
film także męski, surowy. 

Ostatnie dni września 1939 ro- 
ku: na Bałtyku samotnie walczy 
okręt podwodny ORP „Orzeł”. 
Tropiony przez nieprzyjacielskie 
samoloty i okręty, usiłuje przed- 
rzeć się do sojuszniczej Anglii. 
Po internowaniu w Tallinie bra- 
wurowo wymyka się z portu. Bez 
map i przyrządów nawigacyjnych, 
częściowo pod wodą, płynie oko- 
ło półtora tysiąca kilometrów, 
prześlizguje się przez wąski, nie- 
bezpieczny Sund, wytrzymuje 
niezliczone ataki z morza i z po- 
wietrza, by wreszcie w paździer- 
niku przybić do wybrzeży Wiel- 
kiej Brytanii. W czerwcu. następ- 
nego roku, po walkach w okoli- 
cy Helgolandu, idzie na dno w 
nieznanych okolicznościach. 

Ta dokumentalna fabuła zosta- 
ła w filmie wypełniona wiedzą o 
postaciach, o charakterach ludzi 
uczestniczących w zdarzeniach. 
Reżyserowi zależało na pogłębie- 
niu rysunku psychologicznego. Od- 
stępstwem od czystego dokumen- 
talizmu była rezygnacja z auten- 
tyzmu nazwisk. Chodziło nie o o- 
cenę tej czy innej postaci, lecz o 
oddanie sprawiedliwości wszy- 
stkim, którzy w ostatecznym ra- 
chunku dokonali czynu prawdzi- 
wie bohaterskiego. 

Filmowaliśmy na Oksywiu, w 
porcie marynarki wojennej i na 
pełnym morzu — na zdjęcia trze- 
ba było płynąć godzinę lub dwie. 
Ekipa filmowa pracowała przy 


«2 Janem Machulskim w filmie „Orze!” reż. Leonarda Buczkowskiego 


„Jako oficer MO w „Ostatnim kursie” rt 


pomocy lotnictwa morskiego, jed- 
nostek Wojsk Ochrony Pograni- 
cza i marynarki handlowej. Bez 
tego wsparcia realizacja byłaby 
niemożliwa. Dysponowaliśmy 
bliźniaczym okrętem „Orła” — 
„Sępem”, który po przemalowa- 
niu niczym nie różnił się od nie- 
istniejącego już bohatera nasze- 
go filmu i stanowił pływające 
atelier. Przeżyliśmy na nim nie- 
jedną trudną chwilę, ale podob- 
nie, jak podczas kręcenia „Kana- 
łu”, cała ekipa pracowała z peł- 
nym oddaniem. I znowu to za- 
angażowanie opłaciło się. „Orła” 
oglądano masowo, a na pierw- 
szym festiwalu w Moskwie trój- 
ka aktorów (Pawlik, Sewruk i 
Gliński), została uhonorowana 


Jana Batorego 


medalem za najlepszą interpre- 
tację ról 

W jakiś czas potem widziałem 
w Stanach Zjednoczonych film o 
podobnej tematyce. Historią ame- 
rykańskiej łodzi podwodnej przy- 
pominała przygody „Orła”, w ob- 
sadzie znalazła się cała plejada 
wspaniałych aktorów, wśród nich 
Clark Gable, a jednak nie wsty- 
dzę się naszego skromnego, su- 
rowego „Orła”. Ten film pozo- 
stał chyba do dziś żywy. 

Po paroletniej przerwie, gdy 
znów zaproszono mnie do atelier, 
spotkałem się z Wojciechem Ha- 
sem. W filmie „Jak być kocha- 
ną" zaproponował mi rolę nie- 
wielką, prawie epizod, a jednak 
znaczącą i dlą filmu, i dla mnie, 

Natomiast „Ostatni kurs” Jana 
Batorego zapoczątkował całą se- 
rię moich ról milicjantów. Był to 
bezpretensjonalny film o tematy- 
ce kryminalno-sensacyjnej: sce- 
nariusz napisał modny wówczas 
Joe Alex, Grana przeze mnie 
postać porucznika m: była na 
tyle interesująca aktorsko, że 
wspominam tę pracę, jako sym- 
patyczne doświadczenie. Później 
zresztą miałem się przekonać, że 
stworzyłem typ _ prekursorski, 
Dziennikarz, któremu udzielałem 
wywiadu dla pisma pracowników 
milicji, zapytał skąd wziąłem wzóń 
takiego właśnie oficera. Odpowie- 
działem, zgodnie z prawdą, że po 
prostu z głowy, z przeświadcze- 
nia, że gdybym był milicjantem, 
chciałbym być właśnie taki. 

— To ciekawe — powiada mój 
rozmówca — bo teraz właśnie 
staramy się podobny wzór ofi- 
cera stworzyć i upowszechnić, 

Może dlatego przez jakiś czas| 
z upodobaniem obsadzano mnie 
w rolach milicjantów w wielu te- 
lewizyjnych „Kobrach”. Ale swoi- 
stym ukoronowaniem moich mun- 
durowych postaci był oficer na- 
poleoński, brat pani Walewskiej, 
w filmie Buczkowskiego „Mary- 
sia i Napoleon”. (den) 


Relację aktora spisałą 
i opracowała: el 
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Fałszywa 
miara 


alicyjskie miasteczko: ni" według Diirrenmatta były 
symbioza i konflikty swego czasu wydarzeniami w tym 
wielonarodowej lud- kraju. „Fałszywą miarę” uznano 
ności, tragikomedia i tam za najciekawszy film roku; 
smutek egzystencji, nagrody federalne zdobyli: reży- 
namiętności _prowa- ser, operator i dwoje aktorów. 
dzące do czynów ostatecznych. Do Złotogradu przyjeżdża no- 
ARE miocie? wo mianowany urzędnik, „którego 
la Wickiego — powsi ieczy powierzono kontrolę miar 
o książkę Josepha Rotha, BASIA IGE? REA rzemieślników 
GEUR O AD f ARAB ZY i kupców, zibenschetz = dawny 
powieści - żołnierz, który przeżył wiele lat 
tuacji charakterystycznych dla w koszarach - daje się pookt FR 
monarchii Habsburgów. ko służbista. Ludzie go nie lubią, 
(W miasteczku na pograniczu nie lubi go zwłaszcza karczmarz 
EAC żyją RA Pai Jadlowker. 

raińcy, Niemcy. I film, wy- Tymczasem źle się dzieje w do- 
produkowany w NRF, YA mu urzędnika: jego starzejąca się _ bezwzględnym _ Eibenschuetzem, Ta pełna namiętności ballada 
a otówej WEGA 0nai zakochali alekwipcAaaj | baredzi m niego i w rezultacie przypomina w pewnym stopniu 
Palmala GE AE RAE nym męża i rodzi dziecko z tego idzie do więzienia. Karczma zastę- książki Andrzeja Kuśniewicza, 
nina — Batę Żivojinovicia, Eve- związku. Osamotniony i ośmieszo- — puje teraz urzędnikowi dom; na _ czerpiącego inspirację z podob- 
lyn Opela z Czechosłowacji, Agnes _ ny Eibenschuetz coraz częściej za- _ krótko zdobywa Eufemię, ale gdy nych rejonów geograficznych. W 
Fink z NRF, Węgra — lstvana  gląda do karczmy. Wizytystająsię tą wybiera innego kochanka, Ei- obu przypadkach wielonarodowość 
lelody. Autorem zdjęć jest dobrze tym milsze że poznaje tam Cygan-  penschuetz staje się niemal nie- mieszkańców, rozmaitość kultur, 
nam znany Jerzy Lipman. kę uteniię -- kochankę Jadlow_ | wojnitiem tych dwojga. Jego stop- mnogość ludzkich typów, sprzecz” 

Bernhard Wicki rozpoczął swą  kera. Nie pistanawia o zac)  niowa degrengolada — upadek u- ność interesów 4 ostrość konflik- 
karierę jako aktor, a YĆ YOGA KOWO MZ Ć EEE rzędnika i klęska człowieka — tów decydują o owym specyficz- 
wyreżyserował kilka filmów, A a cza Zapamiętały wnie- prowadzi na samo dno upodlenia; nym kolorycie kresów. Ta ziemia 
i O EEGY SERA zCud  nawiści do kontrolera, broniąc Śmierć z rąk Jadlowkera okaże się sprzyja twórcom, o niej przecież 
Malachiasza”, „Wizyta starszej pa- starego handlarza Singera przed już tylko wyzwoleniem. mówią filmowe poematy-ballady 


Paradżanowa („Cienie zapomnia- 
nych przodków”) czy  Iljenki 
(„Biały ptak z czarnym znamie- 
niem”). Owe atmosfery, wynika- 
jące z określonego czasu akcji, 
miejsca, mające jako tło określone 
zbiorowisko ludzkie, są barwną i 
bogatą kanwą, na której tym wy- 
raziściej rysują się losy bohate- 
rów. Twórcę filmu interesuje 
zwłaszcza jeden człowiek: Eiben- 
schuetz, i jego stopniowa degren- 
golada. Urzędnik stosuje wobec 
ludzi fałszywe oceny nazbyt je- 
dnowymiarowe. A gdy jego same- 
go opanuje nagła namiętność, po- 
czuje się bezradny wobec tego u- 
czucia. Spotka go dalszy zawód — 
i wtedy pozostanie już tylko alko- 
hol prowadzący do ostatecznego 
upadku. 

Obrazową stronę filmu przy- 
równywano do malarstwa Cha- 
galla. Istotnie, operator znakomi- 
cie przyczynił się do ewokacji 
świata drapieżnego i bez nadziei 
zarazem. Jest tu dbałość o poe- 
tycką prawdę szczegółu, łączącą 
jawę wspomnienia, legendy. 

Na tym sugestywnym tle z ryt- 
mu i klimatu ballady wyrasta au- 
tentyczny dramat prawdy i fał- 
szu, miłości i nienawiści, władzy 
urzędu i władzy serca. 


„ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKĄ 


DAS FALSCHE GEWICHT, reż. 
Bernhard Wicki, NRF 
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ŚMIERĆ W WENECJI 
WŁOCHY-FRANCJA, 1971 


Reżyseria: LUCHINO VISCONTI. Scena- 
rlusz na podstawie opowiadania Tomasza 
Manna: Luchino Visconti i Nicolą Bada- 
lucco. Zdjęcia: Pasquale De Santis. Mu- 
zyka: fragmenty III i V Symfonii Gusta- 
wa Mahlera. Scenografia: Ferdinando 
Scarfiotti. Wykonawcy: Dirk Bogarde 
(Gustav von Aschenbach), Bjórn Ander- 
sen (Tadzio), Silvana Mangano (jego mat- 
ka), Marisa Berenson (żona Aschenbacha), 
Carole Andrć (Esmeralda). Romolo_Valli 
(dyrektor „Hótel des Bains*), Mark Burns 
(Altred), Nora Ricci (guwernantka Ta- 
dzia), Sergio Garfagnoli (Jasciu), Leslie 
French (agent „Cooka*), Antonio 'Apicel- 

(wędrowny grajek), Franco Fabrizi 
(fryzjer), Dominique Darel (turystka an- 
gielska), Masha Predit (turystka rosyjska) 


ł inni. Produkcja: Alfa Cinematografica 
(Rzym) — Productions Editions Cinćma- 
tographiques Francaises (Paryż). Barwny. 
Dozwolony od 16 lat. Czas wyświetlani: 
130 min. Premiera w lutym br. Tytul 
oryginalny: „Morte a Venezia”. Film prze- 
znaczony dla kin studyjnych i dyskusyj- 
nych klubów filmowych. 


Rok 1911, Wenecja. Tu spędza os- 
tatnie dni życia kompozytor Gustav 
von Aschenbach, tu przeżyje jeszcze 
raz fascynację pięknem i czystością, 
które symbolizuje w jego oczach kil- 
kunastoletni chłopiec. Twórca „Roc- 
ca i jego braci”, „Lamparta” i 


„Zmierzchu bogów” otrzymał za ten 
film nagrodę w Cannes. 


LIL Iii 
i OOUII 


GZWARTA PANI 
MDERSON 


HISZPANIA — WŁOCHY, 
1972 


Reżyseria: EUGENIO _ MARTIN. 
Scenariusz na podstawie opowiać 
dania J. B. Gilforda: Vincente 
Coelli, Santiago Moncada, Eugenio 
Martin i_E. Ciutfini. Zdjęcia: Gu- 

ielmo Mancori. Muzyka: Piero 
Umiliani. Wykonawcy: Michael 
Craig (Arthur Anderson), Carroll 
Baker (Lilian Martin), ” Marina 
Malfatti (Julie Spencer), 'Josć Luis 
López Vśzquez (inspektor Dum- 
Phy), Miranda Campa (Felicity Do- 


NAUCZYCIEL 
ŚPIEWU 


ZSRR, 1972 


Reżyseria: NAUM BIRMAN. Sce- 
nariusz: Emil Braginski. Zdjęcia: 
Aleksandr Czirow. Muzyka: Wie- 
niamin Basner. Scenografia: Wik- 
tor Wolin i Jewgienij  Gukow. 
Wykonawcy: Andriej Popow _(Jef- 
rem Sołomatin), Ludmila Iwano- 
wa (jego Żona), Irina Alfierowa i 
Konstantin  Koszkin (ich dzieci), 


wning) I inni. Produkeja: Estudios 
Cinematograficos Roma — Filma- 
yer Productión (Madryt) — Trito- 
ne Films (Rzym). Barwny. Dozwo- 
lony od 16 lat. Czas wyświetla: 

89 min. Premiera w lutym br. Ty- 
tul oryginalny: „La ultima sefora 
Anderson". 


Kolejne żony pana Anderso- 
na umierały w tajemniczych 
okolicznościach, a on za każ- 
dym razem pobierał wysoką 
premię ubezpieczeniową. Gdy 
trzykrotny wdowiec zamierza 
ożenić się po raz czwarty, in- 
spektor Scotland Yardu i to- 
warzystwo ubezpieczeniowe 
podejmują skomplikowane 
śledztwo. 


Ludmiła Arinina _ (kierowniczka 

ikoły), Georgij Sztil (fryzjer), 
Jewgienij Jewstigniejew _(inspek- 
tor), Aleksander _ Demianienko 
(Walery) i inni. Produkcja: Len- 
film. Barwny. Dozwolony od 7 lat. 
Czas wyświetlania: 84 min. Pre- 
miera w lutym br. Tytuł oryginal- 
ny: „Uczitiel pienija*; 


Komedia muzyczna: przygo- 
dy szkolnego chóru z prowin- 
cjonalnego miasteczka, przy- 
gotowującego się ido festiwa- 
lu w Moskwie. 


KKK KJ RKCK: 


ORHLOCHNLNN 
BOA 


REEFTETEERZ 
ripr EEE zł 


KSIĘŻNICZKA: dzięki bawełnianej po- 
ścieli nie poczułam tego ziarnka grochu... 
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iismeralda Ermale 1 
Gunar Piesis 


zdjęcia do fll- 


poetycki: 
dramatu Jana Rajnisa, Już w tej 
chwili spory wywołała koncepcja 
siranizacji Scenarzysta Im nt 
ziedonii 1 reżyser du 
tąpiii od tradycji ii zł 
łeatrhinych,. zgodnie 2 któr mi ak- 
Sja umieszczana by! 
Tx_wieku, t przenieśli j P% Ci 
legendarne. W ten sposób hist 
ra meżnego Gatynia, który przye 
ubić przeznaczoną mu 
oblubienicę Zanę, ale zakochuje 
się w wiejskiej dziewczynie Baj- 
bie, zamienia się na ekranie w ro- 


Doroczne nagrody Francuskiej A- 
kademii Filmowej otrzymali rety. 
serzy Henri Glae: 
larme dans 1ocea 
mie) 1 Miklós 


torzy: Marie Dubois, Roland Du- 
billard, Lea Massari i Bulle Ogier. 


*k 


Przebywający w Paryżu Walerian 
Borowczyk realizuje kolejny — po 
wBlanche" na motywach „Maze- 
py" Słowackiego — film fabula; 
ny. Będzie to krwawa baśń pr 
święcona na poły legendarnej pi 

taci węgierskiej księżniczki Tez 
bet Bathory, która dla zachowania 
urody i młodości myła podobno 
twarz we krwi dziewcząt. W roli 
stównej — córka Picassa, Paloma, 


Pleteris Gaudyni w fllmie „Wi 


POWRÓT 00. LEGENDY. 


wietrze”, reż. 


dzaj 


SES 


la 
gondy 
raz 
e RÓG 
lowi 
Dwie (4 role CHA CZK 
niezawodowi: E. Ermaii 


wybrana w konkursie 
czennica 1 Pieteris Gaudyni 
dent medycyny. 


nam, 
, Kat”) realizuje we Franz 
cit. satyryczną komedię 
ralnych 


mężczyzna, któremu: Jod. 

konwencjonalnymi przekonaniami 
powiadło się w życiu. Ale dla ka 
RRC kupuje sobie ruchomą lai- 
ję „w naturalnych wymiarach” 1 
dziwna namiętność do niej opa” 
nowuje go bez reszty. Ta opowieść 
może mieć tylko tragiczny finał..." 


* 


Buddenbrooków" Tomasza Man- 
powieść nagrodzoną w r. 1929 
Nagrodą Nobla, przenosi na ekran 
telewizyjny w formie serialu za- 
chodnioniemiecki reżyser Johan- 
nes Schaat. 


wigszie się 


sizowacej przez znanego 
Lamoureux. Akcja 


Rap ludziom 
tam 


Opanowuj 


rażenie| DZA 


Walorem filmu są 
cuskiej — przede 
kie. Roli 
ser — Robert Lamoureux. 


LAURENT 
TERZIEFF 


MUSZKIETEROWIE W 


podziała VII kompania?" to ty- 
weg rancuskiej komedii Wojennej, zry 
aktora Roberta 
rozgrywa się w ma, 

1840 roku. Kompania jednego z pułków fra. 
suskich dostaje się do niewoli niemieckiej, 
wdaje paię uciec do pobić: 

spotykają ukrywającego 
się EE Nierncami francuskiego spadochró- 
niarza. W ten sposób zaczyna się seria tr. 
sikomicznych zyka: które Lamoureux o- 


pewnym momencie 

muszkieterowie! Ją uszkodzony czołg 
niemiecki 1 wkraczają do miasteczka w hit- 
lerowskich hełmach, siejąc popłoch 1 prze- 
ch rodaków gotowych już 
racy z nowymi, okupacyjnymi wła- 


zdaniem CEA fran= 
ystkim D 


lowódcy kompanii gra r) im reży- 


CZOŁGU 


Robert Lamoureux w filmie „Gdzie 
się podziała VII kompania?” 


— jest jednym z bohaterów filmu „Łata nauki 
w mieście”, w którym reż. Serge Korber chce 
oddać nastroje panujące we Francji przed ro- 


JĄ aktorzy starszego pokolenia: 
Danielle Darrieux i Alain Cuny. 


Jan Młodożen 


INEMATOGRAFIKA 


Fłoski reżyser pasauale Testa Ca. 
panile nie cieszy się wiród ka jytyk w 
rw 


e pod gust niewytobionego 
widza. Jednak jego najnowszy fllm 
„Il merlo maschio" (Kos=samczyk) 
oceniono jako prawdziwy sukces, Ma- 
jąc do dyspozycji dobry scenariusz 
Campanile zrobił komedię o nieoc: 
kiwanie głębokich podtekstach 
chologicznych, ostrą satyrę na model 
życia lansowany w zachodnim świe- 


je, 
Bohaterem fllmu jest Niccolo Vival- 
di, skromny muzyk z orkiestry sym- 
fonicznej, człowiek bez znaczenia | 
bez sukcesów. Okazuje się zupełnie 
nieodporny na nieustanny zalew ero- 
tyzmu atakującego wyobraźnię z ekra- 
nów kin, telewizorów, z reklam. Pod 
ich wpływem wszystko nabiera w je- 
go świadomości treści erotycznych 
Pogtebiając tylko frustrację, Pownegi 
dnia żona, zaniedbaną kurka domo- 
wa, objawia mu się w postaci pięk- 
nej i uwodzicielskiej kobiet, 
kie jego wysiłki skupiają 


tastrotę; 
na człowieku, *tóry ośmielił się prze- 
łamać własną nicość... 


SMUTNA 
KOMEDIA 


Lando  Buzzanca 
Niecolo Vivaldi 


jako 


